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EINLEITUNG 
Die Bemtihungen um die Notationskunde beschränkten sich bisher, von Ausnahmen 
abgP.sehPn, auf die Jahre bis 1600. Man ging von der Annahme aus, daß sich in 
diesP.r Zeit das heutige System der Notation etabliert habe!. Einige Spe-
zialstudien zeigten, daß dies nicht ohne eine lange Übergangsperiode, in der 
sich Neues nur langsam durchsetzte und Altes fortbestand, geschah2. Ange-
regt von der eher konservativen Haltung vieler Theoretiker wurde gar das 
Notationssystem des mittleren 16.Jahrhunderts - und auch ein solches 
existiert nur in den Lehrbtichern - auf das 17.Jahrhundert Ubertragen3. 
Wurden Veränderungen in der Notation von der Forschung wahrgenommen, so ge-
sr.hah dies anhand der Musiktheorie ohne Uberprtifung der Gegebenheiten in den 
musikpraktischen Quellen 4 • Ungewohntes in musikpraktischen Quellen hingegen 
wurde oft als Einzelfall behandelt und eine Lösung nur aus dem gegebenen 
Fall heraus angestrebt 5 • Eine eingehende U11tersuchung des Wandels in der 
Notation um 1600 fehlt jedoch bislang. 
Es ist nicht verwunderlich, daß die Veränderungen in der Notenschrift etwa 
gleichzeitig mi1 einem Wandel in der Musik Uberhaupt vonstatten gingen. Im 
Gegenteil: eine Notation wird immer bestimmt durch die MusiK, welche sie 
darstellen soll, und dieser Musik entsprechend angeglichen. Den Veränderun-
gen in der NotensrhrHt um 1600 kommt jedoch eine besondere Bedeutung zu: Es 
ging nicht allPin dnrum, irgendwPlche inneren Aspekte einer neuen Komposi-
tionsmanier, wie um 1400 neue, feinere rhythmische Nuancen, notierbar zu 
machen, sondern die Nolati on hatte hier auch die Aufgabe, einen bisher nicht 
in dieser Weise beachte1en musikalischen Bereich, nämlich die Aufftihrung, in 
die notierte Komposition mit einzubeziehen. 
Eine polyphone Komposition nach den Idealen des mittleren 16.Jahrhunderts 
etwa kann fast nir.ht bess~r bestaunt werden, als am Notenbild - ähnlich wie 
auch ein ausgckltigelter Rendissancebau in seiner vollen Qualität eigentlich 
l. Hierzu sehr gut: Chew, Notati an. 
2. Zu nPnnen sind hier lJnlersuchungen zur Entstehung des Basso continuo 
(vor allem Schneider, Ba.~so continuo), zum Auftreten der Tempoworte (Herr-
mann-Bengen, Tempobezeichnungen), zur Entstehung eines modernen Taktsystemeo 
(Dahlhaus, Takt.system) u.a. 
3. So z.B. in dem Abschnitt "Musical Notation in Italy in the Sevententh-
Ceniury" in Aldrich, Rhythm, S.22 ff. 
4. Ein besonders eindruckvolles Zeugnis hierftir ist die Diskussion um die 
Bedeutung des "Madrigal- und Motettentypus" in der "Mensurallehre" des 
Michael Praetorius (siehe zu dieser Diskussion unten im Abschnitt 1.1.1 .4.) . 
5. Auch hierftir gibt es ein "Paradebeispiel": das Ritornell zu "Vi ricorda 
o bosch 'ombrosi" dUS C. Monteverdis L 'Orfeo (gedruckt 1609). Eine Zusammen-
stellung der verschiedenen Lösungsvorschläge bis 1951 gibt Apel, Ritornello. 
Einige Abhandlungen hiertiber folgten, und erst 1975 gelang es Helmut Hell, 
Rhythmus, miLLPls Ve1·gleichen das graphische Erscheinungsbild dieses Satzes 
einigermaßen zu erklären . 
l 
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nur am Bauplan erfaßbar ist. Ein moderner Komponist des frlihen 17.Jahrhun-
derts will jedoch nicht mit der Faktur seiner Komposition Aufsehen erregen, 
sondern er will das Publikum verblUffen, bewegen, er will eine Wirkung her-
vorrufen, "111eravigl ia "6! Diese Intention entzieht sich dem theoretischen 
Studium - Giovanni Maria Artusi mußte Monteverdi falsch verstehen; auch 
viele Bauwerke dieser Zeit verblUffen den Betrachter, wenn er vor ihnen 
steht, nicht jedoch, wenn er ihren Bauplan betrachtet7. Werner Braun unter-
scheidet zwischen einem "Auffilhrungsgebot" fUr den neuen Stil und <ler "Auf-
führungsgelegenheit" fUr den altens. 
Mit der Aufftihrung kommt auch der Frage, wie musiziert wird, große Bedeutung 
zu. Bis ins 16.Jahrhundert hinein dient die Notation in erster Linie dazu, 
ein StUck zu fixieren. Eine Sonderstellung kommt in dieser Beziehung den Ta-
bulaturen zu. Sie sind immer Aufftihrungsvorschrift, während die Mensural-
notation mehr eine "allgemeingUltige" Form darstellt. Diese "allgemeingUl-
tige" Form konnte entweder bearbeitet (intavoliert) oder aber direkt aufge-
ftihrt werden - beides oblag allein den Ausführenden; sie Ubernahmen dies 
entsprechend ihrer Ausbildung und damit entsprechend einer Tradition. Die 
Mensuralnotation selbst enthält hierzu nur wenig Uber die Noten hjnausgehen-
de Informationen. 
Wollte nun ein Komponist der Jahre um 1600 die Wirkung seiner Musik durch 
eine bestimmte Aufflihrungsart unterstrichen wissen, so konnte er entweder, 
in Kenntnis der Tradition, herkömmliche Zeichen in einer veränderten Art und 
Weise verwenden und damit den Auftuhrenden seine Absicht zu erken11en geben 
oder aber ein neues Zeichen in einem Vorwort einführen und entsprechend ein-
setzen oder schließlich verbale Anweisungen in die Noten hineinsr:hrei.hen. 
Dies geschah freilich nicht immer auf dieselbe Art und Weise. Konnlc man in 
frliherer Zeit noch von einem in den GrnndzUgen einheitlichen Notationssystem 
ausgehen, so wurde diese Einheitlichkeit nun zugunsten recht unlerschied-
licher Experimente aufgegeben. Eine Erklärung eines neuen Zeichens in einem 
Vorwort z.B. hat zunächst nur Gültigkeit für den zu dem Vorwort gehörende11 
Musikdruck und ist nicht grundsätzlich Ubertragbar. 
Obwohl seit der Jahrhundertmitte erste Tendenzen in diese Richtung spür1><1r 
wurden 9 , konzentrierte sich die Umdeutung und besonders die Neueiuführung 
von Zeichen auf die Jahre um 1600. Bereits im zweiten und dritten .Jahrzehnt 
6. Vgl. dazu z.B. den Abschnitt Uber den "Stilwc1ndel" bei Leopold, Monte-
verdi, S.47 ff. 
7. Es sei hier auf die immer noch grundlegende Arbeit Renaissance und 
Barock von Heinrich Wölffl in verwiesen. Das ihm häufig vorgeworfene Ausgehe11 
vom visuellen Eindruck trägt allerdings gerade zu der Nachvollziehbarkeit 
seiner Ausflihrungen bei. 
8. Stilwandel S.8. 
9. Zu nennen ist zum Beispiel die neue Rolle, die den Mensurzeichen bei 
den "madrigali a note nere" (s.u. im Abschnitt I.1.1.1.) zukommt oder die 
frlihen Echo-Sätze, in denen eine gezielte Dynamik "entdeckt" wird. 
11 
des 17.Jahrhunderts wird von den neuen Möglichkeiten der Notenschrift großer 
Gebrauch gemacht - wahrscheinlich sind Aufftihrungszeichen in dieser Zeit 
sogar häufiger verwendet worden als im späteren 17.Jahrhundert, denn vieles, 
was um 1620 noch ungewöhnlich war - gegen die vorhandene Tradition verstieß 
- war in der zweiten Jahrhunderthälfte bereits seinerseits wieder zu Tradi-
tion geworden. 
Diese Arbeit möchte die Entwicklungen in der Notenschrift auf dem Hinter-
grund der jeweiligen aufflihrungspraktischen Tradition untersuchen. Sie 
möchte dabei sowohl Herausgebern als auch Musikern ein Nachschlagewerk ftir 
Edition und Aufflihrungspraxis bieten - aus diesem Grund wurde das Inhaltver-
zeichnis so ausführlich gestaltet - als auch zur Vervollständigung des Bil-
des dieses ftir die Musikgeschichte so wichtigen Stilwandels beitragen. 
VORBEMERKUNGEN 
l, VORGEHENSWEISE - MATERIALAUSWAHL 
Ausgewertet wurden für diese Arbeit neben den theoretischen Schriften der 
Zeit vor allem Musikeinzeldrucke italienischer Verleger. Ohr.~ Zweifel wurde 
die Entwicklung damals von Italien bestimmt - nicht selten wird etwa in 
deutschen Quellen dieser Zeit eine Neuerung mit dem bloßen Verweis auf 
"itzige italiänische Manier" eingeführt. Die Drucke bilden die wichtigsten 
Quellen für diese Zei.t. Im Gegensatz zur Zeit etwa ab der Mitte des 17.Jahr-
hunderts sind Handschriften aus dem späten 16. und frühen 17.Jahrhundert nur 
in vergleichsweise geringer Zahl erhalten, während man von einem "Boom" des 
italienischen Notendruckes sprechen kannio. 
Die Musikeinzeldrucke sind aber nicht nur die häufigsten Quellen dieser 
Zeit. Für diese Untersuchungen eignen sie sich auch, weil sie die einzigen 
Quellen sind, die sich sicher datieren lassen. Handschriften sind nur 
selten datiert. Dariiberhinaus kann man oft nicht mit Sicherheit sagen, ob 
alles gleichzeitig eingetragen wurde, oder ob vielleicht gerade Auf-
führungsbezeichnungen später hinzugekommen sind. Gegenüber den Sammeldrucken 
haben die Einzeldrucke nicht nur· den Vorteil der besseren Datierung (die 
verschiedenen Werke innerhalb eines Sammeldruckes können weit auseinander-
liegen), soudern auch der größeren Nähe zum Komponisten. 
Um die Entwicklung der Notation einigermaßen sicher dokumentieren zu können, 
mußte ein Zeitraum ge[unden werden, innerhalb dessen sich nicht nur die 
wesentlichen Wandlungen vollzogen, sondern in dem auch die Zeit vor dem 
eigentlichen Umhruch deuU ich dokumentiert ist, um zu sehen, auf welchem 
10. Aus den Jahren 1571 - 1630 sind (ohne Neuauflagen) etwa 3000 Musikein-
zeldrucke erhalten, hinzu kommen zahlreiche Verluste (Bianconi, Sussidi 
bibl .iogratic.i, hat alle nachweisbaren (d.h, auch die heute verlorenen) 
Musikdrucke sizilianischer Komponisten des 16. und 17.Jahrhunderts zusammen-
gestellt. Aus dieser Zusammenstellung ergibt sich, daß nur noch etwa 2/3 
dieser Drucke in mindestens einem Stimmbuch erhalten sind!). 
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Hintergrund die Veränderungen stattfanden. Auch nach hinten mußte eine 
gewisse Zeit nach den eigentlichen Jahren des Wandels in diese Untersuchung 
ait einbezogen werden, denn erst allmählich entstand aus dem Experimentieren 
mit Neuem wieder eine annähernd einheitliche Notenschrift. 
Eine Abgrenzung nach hinten wird durch äußere Umstände erleichtert. Nach dem 
schon in den 1620er Jahren eine Wirtschaftkrisell die Drucktätikeit der 
italienischen Musikdrucker dämpfte, kam der italienische Notendruck - und 
sicher zu großen Teil auch das Musikleben - in den Jahren 1630/1631 
durch eine große Pestwelle nahezu vollständig zum erliegen12, Nach 1631 
erholten sich Musikdruck und Musikleben nur allmählich - die große Lust zum 
Probieren ist danach nicht mehr zu sptiren - sowohl in der Notation als auch 
in der Ko11position. Nicht umsonst gilt das Jahr 1630 als wichtiger Ein-
schnitt innerhalb des italienischen Barockl3, 
Eine Abgrenzung nach vorne war weitaus schwieriger zu finden. Um die Ent-
wicklung voll erfassen zu können, mußten die ältesten mit einbezogenen 
Quellen den Stand vor Beginn der hier zu untersuchenden Wandlungen repräsen-
tieren. Nachdem zunächst das Jahr 1560 als Grenze angestrebt worden war, 
konnte diese auf 1570 (bzw. 1571, um einen statistisch gut auswertbaren 
Zeitraum von genau 60 Jahren zu bekommen) angehoben werden. Es stellte sich 
nämlich heraus, daß vor den 1580er Jahren kaum entscheidende Entwicklungen 
in Richtung eines neuen Notationsverständnisses spürbar werden - wenngleich 
Notation freilich immer irgendwie in einem Veränderungsprozeß steht. 
Die große Zahl der Quellen legte von Anfang an fest, daß nur ein Teil der 
Musikeinzeldrucke dieser Zeit in diese Arbeit mit einbezogen werden konnte. 
Um aber das Ergebnis nicht schon von vornherein zu beinflussen, mußte ein 
Zufallssystem gefunden werden, nach dem die zu bearbeitenden Quellen aus-
gewählt wurden, Diese Zufälligkeit wurde durch eine Gesamterfassung der ita-
lienischen Einzeldrucke verschiedener Bibliotheken - z.T. für den vollstän-
digen Zeitraum 1571 - 163014, z.T. aber auch nur für den Kernzeitraum 1586 -
11, Vgl, hierzu vor allem Bianconi, [7th Century, S.28. 
12. Vgl. z.B. Denis Arnold, Art. Venedig in MGG, Bd.13, Sp.1380. 
13. So z.B. bei Friedrich Blume, Art. IJdrock in MGG, Bd.1, Sp.1323. Einen 
Einschnitt in dieser Zeit hat bezogen auf die Architektur auch Wölfflin, 
Renaissance, S.13, festgestellt (die Kunstgeschichte tendiert mittlerweile 
dazu, den Barock überhaupt erst in dieser Zeit beginnen zu lassen - vgl. 
z.B. Blunt, Kunst und Kultur, S.9 ff oder Braunfels, Kunstgeschichte, S.408 
ff. Ftir die frühe Barockperiode Wölfflins wird heute der Begriff des 
Manierismus verwendet, mit dem sich die Musikforschung bisher jedoch nicht 
hat anfreunden können - vgl. die Diskussion in Band 3 der Studi musicali 
(1974)). 
14. Augsburg, Staats- und Stadtbibliothek; Frankfurt a.M., Stadt- und Uni-
versitätsbibliothek; Kassel, Deutsches Musikgeschichtliches Archiv; Kassel, 
Landesbibliothek und Murhardsche Bibliothek; Münster, Diözesan-Bibliothek: 
Santini-Sa11111lung; Wolfenbüttel, Herzog August Bibliothek. 
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16151 5 gewährleistet. Freilich durfte dieses Prinzip nicht liberbewert.et 
werden. Eine Anzahl von zusätzlichen Quellen, die dem Titel nach wichtig 
erschienen oder bereits 1Lir ihre notalionstechnischen Besonderheiten bekannt 
waren, wurden zusätz 1 ich mit einbezogen. Ausgewertet wurden freilich auch 
die im Faksimile greifbaren Musikeinzeldrucke aus dieser Zeit. Eine Ver-
fälschung des statistischen Bildes ist hierdurch nicht zu erwarten: Zum 
einen ist die Zahl der bewußt hinzugezogenen Quellen verhältnismäßig gering 
und zum anderen sind fast alle Quellen nur in einem bestimmten Punkt inter-
essant und in Bezug auf vielP andere Fragestellungen eher durchschnittlich. 
Auf diese Weise wurde insgesamt mehr als ein Drittel der erhaltenen italie-
nischen Produktion an Musikeinzeldrucken aus dem zu behandelnden Zeit.raum 
bearbeitet (zusammen knapp 1000 verschiedene Drucke von 400 Komponistenl6). 
Das sich aus der Auswertung dieser Quellen ergebende Bild wurde durch die 
Miteinbeziehung von Neuauflagenl 7 , Sammeldrucken, Drucken außerhalb der ge-
setzten zeitlichen Grenzen sowie Handschriften ergänzt. Diese Quellen werden 
immer dann Beachtung finden, wenn sie sich von den Musikeinzeldrucken in 
notationslechnischer Hinsichl unterscheiden ; stimmen sie Uberein, bleiben 
sie weitgehend unberlicksichtigt. 
Die Musiklheorie wurde in größerem Umfang in diese Arbeit miteinbezogen. Es 
galt jedoch der Grundsatz, daß die Musiktheorie dazu dienen sollte, daß in 
den praktischen Quellen Vorgeiundene zu erklären. Probleme und Fragestellun-
gen, die nur in der Musiktheorie behandelt werden, aber fUr die praktischen 
Quellen keine Bedeutung haben, wie etwa die oft sehr ausflihrlichen Abhand-
lungen tiber Proportions- und Mensurzeichen1 B, bleiben auch in dieser Arbeit 
unberUcksichtigt. Die Zahl der wirklich auf die veränderte Notation einge-
henden Theoretikeräußerungen ist recht gering. In der Notationskunde 
her-rs chl seit dem späten 16.Jahrhundert etwa dasselbe Dilemma wie in der 
Kompositionslehre. Im 16.Jahrhundert ist ein gut !ehrbarer Regelapparat zu-
sammengPtragen worden, der - mehr oder weniger - die Kompositionslehre bzw. 
Notationskunde dieser Zeit beinhaltete - freilich auch hier nur einen Aus-
schnitt aus einer tatsächlich viel bunteren Wirklichkeit. In Bezug auf die 
Kompositionslehre hat man sich angewöhnt, dies als den "Palestrinastil" zu 
bezeichnen. Die Entwicklungen nach 1600 aber entzogen sich einer Zusammen-
fassung zu Regeln. Dies hat dazu geftihrt, daß der "Palestrinastil" tiber 
Jahrhunderte Grundlage der Kompositionsausbildung war, ohne zugleich Spiegel 
der jeweil s zeitgenössischen Komposition zu scinl9. 
15. London, The British Library; Mtinchen, Bayerische Staatsbibliothek; 
Oxford, Christ Church Library; Wien, tJsterreichsche Nationalbibliothek. 
16. Alle ftir diese Arbeit ausgewerteten Drucke sind im Band II dieser Ar-
beit aufgelislet. 
l7. Zu der Bewertung der Neuauflagen siehe unten. 
l8 . Ein Beispic l: S. Picerl i gibt in Specchio prima di musica (1630) eine 
Tabelle Uber die Bedeutun~ von insgesamt 71 Mensurzeichen (S.28 ff). Immer-
hin 7 davon findet man auch in praktischen Quellen - häufig nur 4. 
19 . Zur Beziehung zwischen Kompositionspraxis und Musiktheorie um 1600 vgl. 
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Die Notationskunde der Mensuralnotation hat freilich nicht eine ganz so 
lange Tradition aufzuweisen, dennoch finden sich auch durchaus im späteren 
17.Jahrhundert noch LehrbUcher, die Dinge beschreiben, die seit Beginn des 
Jahrhunderts keine musikpraktische Bedeutung mehr hatten20. Dariiber hinaus 
läßt sich feststellen, daß große Teile insbesondere der italienischen Musik-
theorie auch kaum Interesse an der Notenschrift zeigen. Wichtige Quellen 
hingegen sind die von der Musikwissenschaft oft nicht recht gewürdigten 
Fibeln fUr den Schulgebrauch, wie sie aus Deutschland in großer Zahl vorlie-
gen. Ihre Autoren beschreiben oft "unverbildet" den tatsächlichen Gebrauch 
verschiedener Zeichen. So verbirgt sich auch hinter den von Roland Eber-
lein2l beschriebenen Unterschieden in der Bedeutung der Proportionszeichen 
bei deutschen und italienischen Theoretikern nicht etwa eine unterschied-
liche Praxis in Deutschland und Italien, sondern nur eine größere Praxisnähe 
der deutschen Musiktheorie. Auch solche Werke wurden daher fUr diese Arbeit 
ausgewertet. 
Sehr viel aussagekräftiger als Traktate sind Vorworte. Sie entstanden meist 
gerade aufgrund der Änderungen in der Notation und weisen den Benutzer in 
die neuen Bedeutungen ein; und die können zur gleichen Zeil bei verschie-
denen Komponisten recht unterschiedlich sein. Die Jahre um 1600 sind auch in 
Bezug auf die Notation die große Zeit des Experimenlierens. 
2, GRUNDSÄTZLICHE UBERLEGUNGEN ZUR ARBEIT AN MUSIKDRUCKEN 
2,1, DER EINFLUß DER DRUCKER AUF DAS NoTENBILD 
Eine weitgehend an Musikdrucken orientierte Arbeit muß sich die Frage slel-
len, inwieweit das Notenbild des Druckes wirklich auf die Intention des Kom-
ponisten zurUckgeht, oder ob hier ein großer Einfluß des Druckers oder auch 
der Drucktechnik anzunehmen ist. 
Immer wieder, insbesondere im Zusammenhang mit d,er Einführung des General -
basses, ist ein großer Einf J uß der Drucker bzw, Ver I eger auf das Notenbil cl 
angenommen worden 2 2. Als Quel Je hierfür diente in erster Linie eine k11rze 
Bemerkung Giacomo Vincentis unter dem Inhaltsverzeichnis zur Spartitura der 
achtsti11111igen Motetten von Giovanni Croce (1594) 23 , Oort weist Vincenti nu[ 
seine zahlreichen, den Organisten dienenden Publikationen hin. Dieses Eigen-
lob Vincentis scheint seine Bestätigung darin zu finden, daß talsächli ch in 
den Jahren bis 1600 nur bei wenigen Verlegern Continuo-Stimmen und Parti-
Groth, Musiktheorie. 
20 . Vgl. hierzu Wolf, Handbuch, Bd.I, S.423 ff. So beschreibt nach Wolf 
noch A. Kircher (1650) den "tactus alla maxima" und Uber 20 verschiedene 
Proportionen. Ähnliches findet sich auch noch 1673 bei G. M. Bononcini 
(Musica prattico - vgl . Wolf, S.425 f). 
21. Proportionsangaben. 
22. So zunächt von Kinkeldey, Orgel, S.196. Der Argumentation Kinkeldeys 
ist bis hin zu Horsley, Scores, S.467, unwidersprochen gefolgt worden. 
23. Abgedruckt bei Kinkeldey, S.196 u.a. 
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turen erschienen - neben den Mailänder Verlegern Pietro Tini (bzw. Tini & 
Francesco Besozzi) und Agostino Tradate auch Giacomo Vincenti und, aller-
dings erst ab 1600, auch Riccardo Amadino. Diese wenigen Verleger druckten 
jedoch zusammen rund 501 der gesamten Musikproduktion dieser Jahre2 4 ; nur 
ein großer Verleger - und zugleich der größte zu dieser Zeit nämlich 
Angelo Gardano brachte noch keine Partituren oder Generalbaßstimmen heraus. 
Bei Gardano ist in den Jahren um 1600 wenig richtungsweisende Musik erschie-
nen. Der Anteil Gardanos an der italienischen Musikdruckproduktion sank in 
den Jahren um 1600 von liber 401 (1581-1590) auf gerade 201 (1601-1610). 
Seine marktftihrende Position verlor er bereits kurz nach 1600 an Riccardo 
Amadino. Das Fehlen von Generalbaßstimmen bei Gardano ist tatsächlich ver-
wunderlich, nicht aber, daß zwei Großverleger wie Amadino und Vincenti in 
ihrem Programm neben vielem anderen auch Partituren und Generalbaßstimmen 
haben. Interessant ist jedoch die Vorliebe der Mailänder Drucker für Parti-
turen und Generalbaßstimmen. Sieben von sechzehn Generalbaßstimmen2s und 
vier von fllnf Begleitpartituren der Jahre 1591-1600 sind in Mailand erschie-
nen und zwar bei Verlegern, deren Anteil an der gesamten italienischen 
Musikdruckproduktion dieser Zeit zusammen bei knapp 51 lag. 
Da aber der bei weitem größte Teil der Musikdrucke bei wenigen, im großen 
Stil arbeitenden venezianischen Verlegern erschien2 6 , wird mttn einen großen 




Gegenteil ist zu beobachten: Wechselt ein Komponist den Verleger, so 
die Eigenheiten seiner Drucke mit ihm zum neuen Verleger tiber; und 
hierfür liefern die frühen Partituren und Generalbaßstimmen Belege: 
211. Die Prozentangaben basieren auf einer statistischen Auswertung aller in 
IHSM verzeichneten Musikeinzeldrucken der entsprechenden Jahre, deren Kompo-
nisten mit den Buchstaben A-F beginnen. 
25 . Dazu sind auch die Baßpartituren zu Drncken doppelchöriger Musik ge-
recht. Sie stehen in ihrer Funktion einer Continuo-Stimme näher als einer 
Partitur (vgl. im Abschnitt 11.2.2. sowie II.J. dieser Arbeit). 
26. Die venezianischen Verleger hatten in den Jahren 1571-1630 zusammen 
einen Anteil zwischen etwa 961 und etwa 721 an der gesamten italienischen 
Musikdruckproduktion. Der ständige Rückgang des venezianischen Anteiles ging 
vor allem zugunsten der römischen Verleger (1621-1630 fast 191 der italie-
nischen Musikdruckproduktion). Dies ist sicherlich auch im Zusammenhang mit 
der stl'igenden Bedeutung gPistlicher Musik an der Gesam1prnduktion zu sehen. 
Lediglich im ersten Jahrzehnt des 17.Jahrhunderts kommt auch den Druckorten 
Mai 1 and und Neiipe 1 eine gPwisse llPdeutung zu (jewei I s elwas Uber 61). Auch 
innerhalb Venedigs ist die Aufteilung in diesem Blütezeitraum des Musik-
druckes am größten: Vier verschiedene Verleger haben in diesem Jahrzehnt 
f'inen nennenswerten Anleil an der Produktion: Riccardo Amadino, Angelo 
C,ardano, Giacomo Vincenti und Alessandro Raverij (ein Neffe Gardanos). Am 
Anfang und am Ende des behandelten Zeitraumes dominieren je zwei Verleger 
(zu Anfang Gardano und Scotto, zu Ende der Gardano-Erbe Magni und Vincenti), 
sonst sind jeweils drei Verlage führend (Gardano bzw. Magni, Amadino und 
Vincenti). 
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Orfeo Vecchi gibt Drucke mit solchen Orgelstimmen 1597 bei Tradate, 1598 bei 
Tini & Besozzi, 1601 wieder bei Tini & Besozzi, 1602 und 1603 wiederum bei 
Tradate heraus27, Antonio Hortaro (Tini & Besozzi und Amadino), ottavio 
Vernizzi (Vincenti und Amadino) u.a. brachten ebenfalls ihre frühen General-
baßstimmen bei verschiedenen Verlegern heraus. Auch Beispiele aus anderen 
Bereichen lassen sich anflihren. So erschienen Adriano Banchieris frtihe 
Drucke mit Tempoworten 1611 - 1613 bei Amadino in Venedig und bei Rossi in 
Bologna2a, Besonders eindrucksvolle Beispiele hierfUr finden sich im Werk 
Giovanni Giacomo Kapsbergers. Sein erstes und drittes Buch der Villanellen 
(1610 und 1619) sowie sein erstes Buch der Arie passeggiate (1612) erschie-
nen als Stiche (ohne Angabe des Stechers) mit dem in Stichen üblichen, an 
Handschriften erinnernden Notenbild. Das zweite Buch der Arie und das vierte 
Buch der Villanellen erschienen 1623 in Rom bei Luca Antonio Soldi im Typen-
druck. Bei beiden Drucken wurde versucht, das Notenbild der Stiche im Typen-
druck zu imitieren. Dies bedeutete vor allem, daß die kurzen Notenwerte (ab 
der Croma!), sofern sie nicht syllabisch textiert waren, nicht mit Fähnchen, 
sondern mit Balken notiert wurden. Da dies im italienischen Typendruck nicht 
möglich war, mußten die Balken in die fertigen Drucke von Hand eingetragen 
werden 29, 
Selbst bei Musiksammeldrucken haben sich die Verleger offenbar mit der 
Zusammenstellung des Inhaltes begnügt, sofern nicht auch dies von Herausge-
bern Ubernommen wurde. Eine notationsmäßige Angleichung fand ni.cht stattJo. 
Auch die Unterschiede zwischen Handschriften und Drucken sind in dieser Zeit 
kleiner als man vermuten möchte. Sie beschränken sich im wesentlichen auf 
die im Typendruck nur schwer mögliche Balkung. Es sind dem Verfasser kaum 
Beispiele bekannt, bei denen eine der Neuerungen in der Notation dieser Zeit 
in den erhaltenen Handschriften früher belegt ist als in den Drucken - auch 
dies liegt sicher in der insgesamt nur spärlichen handschriftlichen Uberlie-
27. Vgl. die Listen der Partituren und der frühen Generalbaßstimmen in Band 
II dieser Arbeit. 
28. Vgl. die Liste der Drucke mit Tempoworten in Band II dieser Arbeit. 
Alle genannten Drucke mit Ausnahme des Terzo libro di nuovi pensieri (1613) 
erschienen bei Amadino. 
29. Der Vollständigkeit halber soll auch angemerkt werden, daß sich diese 
handgemalten Balken in dem in Rom bei Giovanni Dattista Robletti 1619 im 
Typendruck erschienen zweiten Buch der Villanellen nicht finden. Aut weitere 
Beispiele solcher Balkungen wird unten im Abschnitt 1.1.4. hingewiesen. 
30. So hat man den Eindruck, daß die Mensurzeichen in dem berühmten Sammel-
druck Canzoni per sonare . . . libro primo, erschienen 1608 hei Alessandro 
Raverij, völlig wahllos verwendet worden seien. Ein Grund für die Verwendung 
der verschieden Zeichen (C und ll) ist am Notenbild nicht zu erkennen. Wie 
Bartolomew, Raverij, S. 257, nachgewiesen hat, besteht jedoch ein enger 
ZusW1111enhang zwischen der Generation des jeweiligen Komponisten und dem Men-
surzeichengebrauch - vgl. hierzu weiter unten im Abschnitt 1.1.l ., bes. 
1.1.1.3.3. 
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ferung begründel. Die große Bedeutung des Musikdruckes in dieser Zeit machte 
es offenbar nötig, den Typendruck sogleich den jeweiligen Gegenbenheiten 
anzupassen. 
2,2, MUSIKDRUCK UND MUSIKPRAXIS 
Wenn über den Musikdruck Einfluß auf die AuffUhrungsweise genommen werden 
soll, so setzt dies voraus, daß die Musikdrucke auch tatsächlich der prak-
tischen Musikausübung dienten. Das ist in der Tat nicht ganz so eindeutig 
der Fall, wie man vermuten könnte. Es gibt durchaus Musikdrucke, aus denen 
so nicht musiziert werden kann, etwa weil in einem Chorbuchdruck nicht alle 
Stimmen gleichzeitig zu blättern haben. Hier mußte man, sofern man nicht 
mehrere Exemplare des Chorbuches hatte - und davon ist kaum auszugehen -
einzelne Stimmen von Hand herausschreiben. 
lm HaliPnischen Musikdruck ist jedoch eine große Sorgfalt in Bezug auf die 
praktische Verwendbarkeit der Musikdrucke spürbar. Sind mehrere Stimmen aus 
einem rhorbuch oder auch aus einem Stimmbuch (etwa bei einem achtstimmigen 
Stück in einem überwiegend füntstimmigen, und daher nur in fünf Stimmbüchern 
gedruckten Madrigalbuch) zu musizieren, so sind die Blätterstellen, soweit 
dem Verfasser bekannt, immer an denselben Stellen. Oft werden halbe Seiten 
oder noc-h mehr freigelassen, um ein Blättern im Stück auch bei normaler Ein-
zelstimmennotalion nach Möglichkeit zu vermeiden. Bei Drucken mit Musik 
unterschiedlicher Desetzungen ist häufig bei Stücken, bei denen eine Stimme 
pausiert, in deren Stimmbuch eine leere Seite gedruckt oder aber die Seiten-
zahl übersprungen worden, so daß in allen StimmbUchern dieselben Stücke auf 
den gleichen Seitenzahlen stehen. Ein Stimmbuch, dem einige Seitenzahlen 
fehlen, muß also nicht immer unvollständig seinJ1. 
Ein Beispiel besonderer verlegerischer Sorgfalt sind zwei Madrigalbücher des 
neapolilanischen Komponisten und Lautenisten Giovan Domenico MontellaJ2. 
Wohl um die Probenarbeit zu erleichtern, sind hier nicht nur die Seiten-
wechsel, sondern auch die Zeilenwechsel in allen StimmbUchern synchron; die 
einzelnen Zeilen sind durchnumeriert3J. Dieses Verfahren beansprucht frei-
lich erheblich mehr Platz als das übliche Druckverfahren, da stets die 
31. Vgl. z.B. RlSM C 893: Der Baß des - einzig erhaltenen - Münsteraner 
Exemplares ist nicht unvol !ständig, wie in Ri.SM angezeigt. Die "fehlenden" 
Seiten 1-7 haben nie existiert, da - in den anderen Stimmbüchern - auf 
diesen Seiten Musik ohne Daß notiert ist. Auf Seite 8 steht dann das erste 
dreistimmige Stück, und zwar in allen Stimmbüchern. 
32. Otiavo libro de madrigali a 5 (1607) und Secondo libro de madrigali a 4 
(1607); beide erschienen in Neapel bei Sottile. 
33. Taktzahlen sind in dieser Zeit noch nicht Ublich. Der einzige dem Ver-
fasser aus dieser Zeit bekannte Druck mit Taktzahlen ist G. M. Trabacis 
secondo libro de ricercare (1615). Die Taktzahlen (z.T. mit "Cas." oder auch 
"Casel." bezeichnet) dürften hier jPdoch kaum einen probentechnischen Zweck 
erlüllen, da es sich bei diesem Druck um eine Klavierpartitur handelt. 
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klirzesten Notenwerte die Ausdehnung auch der langen Noten in den anderen 
Stimmen bestimmen34. 
Vor diesem Hintergrund ist aucb der Druck Sanctissimae Virgini Missa von 
Claudia Monteverdi (1610) zu sehen; der Druck mit der bertihmten "Harien-
vesper". Sollte diese Vesper tatsächlich als aufflihrungspraktisches Gesamt-
werk gedacht worden sein, so wäre dies ein ganz außergewöhnliches Beispiel 
von "Schlamperei", wie man es in dem zu dieser Zeit marktführenden Verlag, 
Riccardo Amadino, eigentlich nicht erwarten diirfte. Als Gesamtwerk nämlich 
ist die "Harienvesper" nach diesen Stimmbiichern nur auffUhrbar, wenn man 
entweder im großen Umfang Stimmen herausschreibt oder aber während der Auf-
führung Stimmbticher untereinander austauschtJ S, Während nämlich innerhalb 
der einzelnen geschlossenen Teile dieses Druckes auf Aufführbarkeit großer 
Wert gelegt wurde36, stehen selbst bei direkt aufeinanderfolgenden Sätzen 
die verschiedenen Instrumentalstimmen in ganz unterschiedlichen Stimm-
btichern37. Sicher kann man davon ausgehen, daß in dieser Zeit auch in großem 
Umfang abgeschrieben wurde, nur hat es eher den Anschein, daß die Drucke 
auch gleich das Muster fUr dieses Abschreiben bieten sollten, und nicht erst 
der Einrichtung bedurften. Ganz ohne Zweifel ist die "Marienvesper" komposi-
torisch dennoch ein geschlossener Zyklus 38, dessen Gesamtauffiihrung durchaus 
34. Dieses Verfahren ist aber offenbar nicht in allen Madrigalbiichern 
Montellas angewandt worden. Ftir diese Arbeit wurde auch sein siebtes Madri-
galbuch zu ftinf Stimmen (1605, ebenfalls bei Sottile) ausgewertet. Dies ist 
jedoch in der herkömmlichen Art gedruckt. 
35. Parrotts Behauptung, die "Harienvesper" sei nach den Originalstimmen 
gut aufführbar ist entweder unzutreffend oder setzt die Vertauschung von 
Stimmbtichern während der Aufführung stillschweigend vorraus (Transposing, 
S.505). 
36. Als geschlossene Teile gelten hier die Messe, die beiden Magnificat 
sowie die einzelnen Psalmen, Concerti und die Sonata. Die Verteilung der 
Musik in den Stimmbiichern ist teilweise mit viel Bedacht vorgenommen worden. 
So sind in der Sonata (die ja zwei Stimmen mehr hat als StimmbUcher vorhan-
den sind) die notenreichen Diskantstimmen einzeln tn je ein Stimmbuch ge-
druckt - Blättern bleibt hier trotzdem ein Problem-, die getrageneren Baß-
und Tenorstimmen je zwei in einem Stimmbuch; der Cantus erhält wegen der 
vielen Pausen und der Tempowechsel einen durchgehenden Basso continuo in 
Partitur unterlegt. 
37. Su gibt es in der Verteilung der Instrumentalstimmen auf die Stimm-
bticher zwischen Sonata und Hymnus (im Druck direkt hintereinander) immerhin 
noch drei mögliche Ubereinstimmungen: Im Altus steht in der Sonata die 
Violine 2, im Ritornell des Hymnus die dritte Stimme (auf Violine möglich), 
im Sextus steht in der Sonata die Violine 1, im Hymnus-Rilornell die zweite 
Stimme, im Bassus jeweils eine Baßstimme. Zwischen dem Hymnus und dem sich 
daran anschließenden Magnificat gibt es aber keine Ubereinstimmung mehr, 
wenn man auch die Sonata-Besetzung hinzuzieht: Im Allus steht nun der zweite 
Zink, im Bassus die zweite Violine und im Sextus der dritte Zink. Die 
anderen Stimmen sind von den Wechseln z.T. noch stärker betroffen. 
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lohnend sein kann; liturgische Ergänzungen aller Art sind jedoch kaum ange-
bracht, da eine liturgische Einheit nur bei einer als liturgisches Gesamt-
werk gemeinten Vesper sinnvoll erscheint - und das ist die ''Harienvesper" 
sicher nicht39. 
2,3, ERSTAUFLAGE - NEUAUFLAGE 
Durch die Art der Quellenauswahl (s.o.) ergab es sich, daß nicht immer die 
Erstauflagen40 der jeweiligen Dnicke vorlagen; von einigen Drucken gar sind 
die Erstauflagen heute tiberhaupt nicht mehr nachzuweisen. Es stellte sich 
die Frage, unter welchem Jahr die Neuauflagen einzuordnen sind: Repräsen-
tiert eine Neuauflage den notationstechnischen Standard des Jahres der Erst-
auflage oder aber des Jahres der vorliegenden Auflage? Alfred Einstein hat 
sich anhand von Claudia Merulos Ausgabe der Madrigale Verdelots sowie der 
zahlreichen Auflagen der Ricercari Gramatico Metalles mit diesem Problem 
beschäftigt 41 . Bei der Ausgabe der Verdelot-Madrigale durch Merulo stellt 
Einstein neben Verbesseningen an der Musik selbst die Auflösung von Ligatu-
ren, die Einftigung weiterer Vorzeichen sowie insgesamt eine peinlich genaue 
Vorzeichensetzung fest; zu den Neuauflagen von Metalles Ricercari schreibt 
er gar "Man kann die Fortschritte der Notation, die ja immer auch Wandlungen 
in den jeweiligen musikalischen Anschauungen anzeigen, an oft und spät auf-
gelegten Werken wie z.B. G.Hetalli's zweistimmigen Ricercari leicht beob-
achten, mit innigem Vergnügen an der beherzten Zeitgemäßheit der Drucker und 
Herausgeber"< , , 
Von den 16 Auflagen der Ricercari besitzt The British Libray in London sie-
ben aus den Jahren 1605 (früheste erhaltene Auflage) bis 1674 (vorletzte 
Auflage), so daß man dort sehr gute Vergleichsmöglichkeiten hat43, So groß 
38. Vgl. Leopold, Honteverdi, S.188 ff, bes. 202. 
39. Es erübrigt sich daher auch, auf die Fülle der Literatur zur litur-
gischen Einheit oder Nicht-Einheit der "!1arienvesper" einzugehen. 
40. Es sei an dieser Stelle dar-auf hingewiesen, daß der Begriff "Auflage" 
in dieser Zeit eine andere Bedeutung hatte als heute. Verschiedene Exemplare 
derselben Auflage sind keineswegs zwingend identisch. Wie unten im Abschnitt 
I.1.4. noch gezeigt werden wird, unterlagen die fertigen Drucke vor der Aus-
lieferung einer Durchsicht, bei der z.B. nicht druckbare Zeichen von Hand 
ergänzt wurden. Dabei wurden auch Fehler verbessert. Nun kommt es vor, daß 
in einem Exemplar einer Auflage ein Fehler von Hand verbessert ist, in einem 
anderen Exemplar derselben Auflage aber bereits richtig gedruckt wurde (so 
an einigen Stellen beobachtet an drei Exemplaren der Partiturausgabe von 
Frescobaldis Primo libro delle canzoni (1628)). Daraus ergibt sich, daß eine 
Auflage nir.ht in allen Exemplaren hintereinander gedruckt wurden, sondern je 
nach Bedarf eine kleinere Anzahl von Exemplaren hergestellt wurde. 
41. Herulo. 
42. S.221. 
43 . Vgl. die Auflistung der Auflagen in der Liste der ausgewerteten Quellen 
in Bd. II dieser Arbeit. Die Auflage von 1614 wurde nicht in London, sondern 
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wie Einsteins tiberschwänglicher Text vermuten läßt, sind die Unterschiede 
jedoch nicht. Die venetianischen Ausgaben (1605 - 1665) gleichen einander 
fast genau, lediglich eine Kanon-Anweisung ist 1665 etwas ausftihrlicher for-
muliert, und ein Satz am Schluß ist hinzugekommen. Die römischen Verleger 
haben etwas stärker eingegriffen. Taktstriche, die noch in der Auflage von 
1643 an manchen Stellen von Hand eingetragen sind, erscheinen in den römi-
schen Auflagen von 1654, 1665 und 1674 vereinzelt an untibersichtlichen Stel-
len gedruckt. Auch Ergänzungen finden sich in den römischen Auflagen häufi-
ger. 1654 lassen gerade die Ergänzungen den Anachronismus der Metallo-Ricer-
care erkennen: Sie sind deutlich virtuoser. In der römischen Auflage von 
1665 kommt im Anhang ein neuer Anachronismus hinzu: Ein pseudo-komplizierter 
Proportionen-Kanon von Francesco Foggia 44 • Die römische Auflage von 1674 
entspricht etwa der von 1654; die Taktstriche sind ein wenig häufiger. 
Die Unterschiede sind also, bedenkt man den Zeitraum, doch sehr gering. Bei 
den meisten Neuauflagen liegen zwischen der Erstausgabe und der Neuauflage 
nur wenige Jahre, oft erschienen sie bei demselben Verleger. Für diese Ar-
beit wurden von 25 Drucken zwei und von drei Drucken mehr als zwei Auflagen 
miteinander verglichen 4 5. In Bezug auf die Notation ergaben sich nur in den 
seltensten Fällen Abweichungen. Die von Einstein zitierte Neuauflage der 
Verdelot-Madrigale darf als Sonderfall gelten: Der Komponist war zur Zeit 
ihrer Erstellung bereits mindestens 14 Jahre tot , der Drucker selbst war 
Komponist und es war die erste, also sicher Aufsehen erregen wollende Aus-
gabe eines neuen Verlages 4 6. All dies ist im Normalfall nicht gegeben. 
Neuauflagen unterscheiden sich von den Erstausgaben oft nur im Titelblatt, 
von gleichzeitigen Erstausgaben desselben Komponisten hingegen deutlich. Bei 
statistischen Fragestellungen wurden Neuauflagen aus diesen Grtinden unter 
dem Jahr der Ersterscheinung geführt, bei anderen Darstellungen werden sie 
nur mit Vorbehalt miteinbezogen. Auf Unterschiede zwischen einzelnen Aufla-
gen wird ggf. verwiesen. Insgesamt haben dem Verfasser nur etwa 10'.t der aus-
gewerteten Musikeinzeldrucke nur in einer Neuauflage vorgelegen; von der 
tiberwiegenden Zahl der Quellen konnte also die Erstauflage bearbeitet wer-
den. 
3, ZUR ZITIERWEISE 
Werden im folgenden musikpraktische Quellen als Nachweise angegeben, so wird 
in aller Regel nur auf den Druck bzw. auf die Handschritt als Ganzes verwie-
sen. Dies liegt zum einen darin begründet, daß notationstechnische Besonder-
heiten in der Regel nicht auf eine Stelle innerhalb der Quellen beschränkt 
sind, sondern die Quelle insgesamt betreffen oder zumindest an mehreren 
im Musikgeschichlichen Archiv in Kassel eingesehen. 
44. Foggia lebte von 1604 bis 1688 und gilt als der letzte Vertreter der 
römischen Schule; vgl. Howard E. Smither, Art. Foggia, Francesco, NG, Bd.6, 
S.686 f. 
45. Vgl. die Quellenliste in Bd.II. 
46. Vgl. Einstein, Merulo, S.220. 
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Stellen auftrelen. Zum anderen wäre eine genauere Zitierweise in vielen Fäl-
len entweder gar nicht oder nur sehr umständlich durchftihrbar: Nicht immer 
decken sich die Seitenzählungen in den einzelnen Stimmbiichern, Taktzahlen 
sind den Quellen fremd und auch nicht ohne weiteres zu ergänzen, und auch 
die Verteilung des Nolentextes auf die Systeme ist von Stimmbuch zu Stimm-
buch unterschiedlich. In Fällen, in denen das beschriebene Phänomen tatsäch-
1 ich nur auf ein Stiick inoerhalb der Quelle beschränkt ist, wird der Titel 
dieses Stückes genannt, um ein Auffinden der entprechenden Stelle zu er-
lei chtern. 
Die Titel der Quellen werden in den Anmerkungen verktirzt zitiert. Die 
Nennung der Stimmenzahl - auf den Drucktiteln dieser Zeit üblich - wird in 
den Anmerkungen nur angegeben, wenn dies an der gegebenen Stelle sachlich 
relevant oder aber zur Identifizierung des genannten Druckes nötig ist. Sie 
erfolgt in verkiirzter Form (z.B. "ti 5" statt "ti cinque voci"). Lateinische 
Titel zeigen häufig grammatische Fehler. Diese wurden selbstverständlich 
nicht verbessert, sondern in der vorgefundenen Gestalt zitiert. 
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!, TEIL: TAKT, TEMPO, MENSUR 
1, DIE GERADEN TAKTE 
Der Gebrauch der Taktzeichen gehört zu den Teilen der Notation, in denen die 
tiefgreifenden Wandlungen der Jahre um 1600 besonders gut zu beobachten 
sind. Es wurden althergebrachte Zeichen in neuer Art und Weise verwendet und 
die bisherigen Möglichkeiten durch neue Zeichen und verbale Anweisungen er-
gänzt. Schon ein Blick auf den Gebrauch der Zeichen ftir den geraden Takt, 
also das "telllJ)US imperfectum diminutum'' und das "tempus imperfectum non di-
11inutlllll'', in der italienischen Nomenklatur der Zeit "semicircolo tagliato" 
({l) und "semicircolo semplice" (C), in den Jahren zwischen 1571 und 1630 
zeigt, wie sehr sich das Bild in dieser Zeit veränderte: Während in dem 
ersten Jahrzehnt dieses Zeitabschnittes (1571-1580) nur i.n etwa 57, der 
Musikdrucke alleinig der semicircolo semplice Verwendung fand, war dies im 
letzten Jahrzehnt (1621-1630) bereits in 807, der Musikeinzeldrucke der Fall. 
Diese Entwicklung vollzog sich jedoch nicht gleichmäßig durch alle Musik-
gattungen hindurch. Es kam vielmehr im letzten Drittel des 16. Jahrhunderts 
zu gattungseigenen Notationsweisen in den beiden Hauptgattungen Madrigal und 
Motette. In einer zweiten Phase, beginnend um 1600, ist eine neuerliche An-
gleichung und Vermischung dieser Gattungen zu beobachten. 
1.1, DIE GATTUNGSHENSUREN DES SPÄTEN 16,JAHRHUNDERTS 
Im frtihen 16. Jahrhundert war der semicircolo tagliato zur Standardmensur 
geworden. In Madrigalen und Motetten werden etwa dieselben Notenwerte einge-
setzt und auch der Standardnotenwert der Textdeklamation ist der gleiche. 
Diese Einheitlichkeit wurde von den ab 15401 erscheinenden "madrigali d 
note nere"2 verlassen. Sie unterscheiden sich von den herkömmlichen Madri-
galen (und damit auch von den Motetten) durch die häufig auftretenden kurzen 
(schwarzen) Notenwerte und in der Regel durch den semicircolo semplice als 
Mensurzeichen3. Um 1570 sind die "note nere" und bald auch der semi circolo 
semplice eine Selbstverständlichkeit im Madrigal4. In den Motetten sind in 
diesem Zeitraum keine vergleichbaren Veränderungen zu beobachten. Es bestan-
den zwei unterschiedliche Notationsarten ftir diese beiden Gattungen, die 
ihren Ursprung in unterschiedlichen Bewegungstypen haben, nebeneinander (mit 
"Bewegung" ist der von den verwendeten Notenwerten, dem taktgebenden Noten-
wert und dem Tempo des Taktschlages abhängige Tempoeindruck gemeint) S. 
1. Schmalzried, Schütz, S.63, sowie Hans Engel, Art. Madrigal in MGG, 
Bd.8, Sp. 1426 f, 
2. Vgl. hierzu Kroyer, Chromatik, S. 51 ff und, mit Vorbehalten, Bank, 
Tactus, S. 237-241. 
3. Auf die von Kroyer aufgezeigte Austauschbarkeit des Titels "a note 
nere" mit "a misura breve" sowie auf die Bedeutung des letzteren Begriffes 
wird weiter unten eingegangen werden. 
4. Vgl. dazu weiter unten. Die Entwicklung von den ersten Madrigali "a 
note nere" bis zum Jahr 1570 kann nicht Gegenstand dieser Arbeit sein. Un-
tersuchungen hiertiber fehlen bisher. 
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Parallel zu den Haupttypen Madrigal und Motette lassen sich gattungseigene 
Notationsweisen auch in den anderen Gattungen erkennen. Aufgrund der sehr 
viel geringeren Materialdichte6 in diesen Gattungen sind die Unterschiede 
allerdings schlechter dokumentiert. Das Phänomen der gattungseigenen Nota-
tion soll nun zunächst anhand der geraden Takte in den Hauptgattungen Madri-
gal und Motette vorgestellt werden. Es darf dabei nicht aus den Augen ver-
loren werden, daß diese gattungseigene Notation nur eine Äußerung einer ver-
schiedenen Kompositionsweise und auch Aufführungspraxis in den einzelnen 
Gattungen ist?. Sie ist äußeres Kennzeichen des filr die Musik des späteren 
16.Jahrhunderts bestimmenden Stilgegensatzes Madrigal/Motettes. 
l,l,l, "HADRIGALISCHE" UND "H0TETTISCHE" MENSUR 
Mit den "madrigali a note llere" trat der semicircolo semplice als Haupt-
mensurzeichen flir die Madrigale auf, während die Motetten weiter unter dem 
semicircolo tagliato notiert wurden. Trotz der Bindung der beiden Mensur-
zeichen (semicircolo semplir.e und tagJiato) an den jeweiligen Gattungstyp 
sind sie nicht das eigentliche Kennzeichen der madrigalischen bzw. motet-
tischen Bewegung. Der jeweilige Typ ist auch an den verwendeten Notenwerten 
zu erkennen 9 , und zwar an dem jeweils kürzesten benutzten Notenwert, am 
Wert der Textdeklamation und an den Notenwerten der KadenzformellO, 
5. Auf gattungseigene Bewegungstypen wurde erstmals in Machatius, Tempi 
(1956, gedruckt 1977) hingewieseu. Machatius unterschied zwischen einem 
madrigalischen, einem motettischen sowie einem Canzonettentypus (S.90). 
Wieder aufgegriffen wurdP die Idee der unterschiedlichen Bewegungstypen im 
Zusammenhang mit der "Tactlehre" des Michael Praetorius (Hi ekel, Motettell-
lyp11s; Brninard, l)lminulion; Dahlhaus, Taktlehre). Seitdem ist immer wieder 
- insbesondere unter Berufung auf Praetorius - darauf verwiesen worden. Im 
Miltelpunkt all dieser Uberlegungen stand die Frage nach dem Tempounter-
schied zwischen den beiden Gattungen (Machatius) bzw. zwischen den beiden 
Tnktvorzeichnungen (Hiekel, Dahlhaus, Drainard). 
6. In den letzten 30 Jahren des 16.Jahrhunderts entfallen allein liber 72'1. 
a I ler Drucke auf die beiden Hauptgattungen Madrigal und Motette; in den 
ersten 30 Jahren des 17 .Jahrhunderts gar fast 80'1,. (Im einzelnen ergeben 
sich tolgende Prozentverteilungen: 1571-1630: Madrigale 37,9'1,, Motetten 
34,6'1,, Canzonetten (u.ä.) 13,4'1,, Messen 11,3'1, und Instrumentalmusik 2,8'1,; 
1601-1630: Madrigale 25,8'1,, Moletten 52,9'1, (!), Canzonetten (u.ä) 4,8'1,, 
Messen 9,6'1, und Instrumentalmusik 7,0'l, (statistische Werte, gewonnen durch 
Auswertung der Buchstaben A-F nach R ISM. Drucke mit mehreren Gattungen wur-
den nur einmal berUcksichtigt (Hauplgattung)). 
7. Vgl. hierzu u.a. Kol11Pder, Dynamik, S.343 ff. 
8. Vgl. Dahlhaus, P1oportionenlehre, S.352 ff. 
9. Das Meusurzeichen konnte dahPr eigentlich auch entfallen. Dies erklärt 
nichl nur das oft innerhalb der Drucke bei einzelnen Stlicken ein Mensur-
zeichen fehlt - es mangelle hier wohl an Sorgfalt - sondern auch das gänz-
1 iche Fehlen des Hauptmensurzeichen in einzelnen Quellen ist nur so zu er-
klären. Während das llauµtmensurzeichen in Individualdrucken soweit dem Ver-
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Eine theoretische Behandlung erfuhren diese Gattungsunterschiede in Pietro 
Pontios Ragionamenti di musica (1588), jedoch ohne Hinweise auf Taktschlag 
oder Mensurzeichen. In seinem recht kurzen Kapitel Uber die Mensurzeichenl 1 
werden der se•icircolo tagliato und der semicircolo semplice nur als zwei 
(unter mehreren) Mensurzeichen genannt, die zueinander in der "dupla 
proportione"12 stehen. 
Am Ende des Ragionamento quarto steht in kurzen Abschnitten, worauf beim 
Komponieren der einzelnen Gattungen zu achten ist1J. Darunter finden sich 
auch Anweisungen, welche Notenwerte zu verwenden, sowie welche Werte zu syn-
kopieren sind. Dort heißt es, die Motetten seien langsam und sti 11 ( "grave, 
e quieto"), die Stimmen sollen sich "con gravita" bewegen. Wenn einige Kom-
ponisten dennoch schnelle Bewegungen schrieben, wie in Madrigalen oder Can-
zonen, so beachteten diese nicht die Gravität der Motettenl 4 • Den Madrigalen 
fasser bekannt nie gänzlich fehlt, sind durchaus Sammeldrucke oder Hand-
schriften ohne Hauptmensurzeichen anzutreffen, so z.B. in den Sacrae 
cantiones quinque vocum (1583) und den Cantici beatae Mariae Virginis 
(1586). 
10. Vgl. dazu Braun, 17.Jahrhundert, S.131 sowie ders., Stilwandel, S.15. 
Die Unterschiede des madrigalischen und des motettischen Bewegungstypes kön-
nen z.B. hervorragend an G. Aichingers Sacrae cantiones cum quibusdam 
aliis que vocantus madrigali (1590) studiert werden. Hier treffen die beiden 
Typen unmittelbar aufeinander. 
11. S.123-136. Pontio beschreibt (wie auch andere) zwei verschiedene Arten 
der Mensurzeichen. Eine der "antichi", bei der Perfektion bzw lmperfektion 
des "modo minore" sowie des "tempo" durch Ziffern angezeigt werden, sowie 
die tibliche Art durch Initialpausen (beide wurden 1588 schon lange so gul 
wie nicht mehr benutzt). Als Gewährsmann dafür, "come gl i moderni fogl ia110 
fare" führt er Lanfranco an - Lanfrancos Scinti 1 le, von Pontio als Quelle 
genannt (S.126), war 1588 immerhin 55 Jahre alt! 
12. S.133 ff. 
13. Laut Tavola des Ragionamento quarto: "Del Modo ehe si tiene in tare un 
Motetto" (S.154); "Del Modo, ehe si tiene in far vna Messa" (S.155); "Vel 
Modo, ehe si tiene in far Salmi" (S .156); "Del modo, ehe si tiene in far 
Magnificat" (S .157); "Del Modo, ehe si tiene in far Je Lettioni della Setti-
mana Santa" (S.158); "Del Modo, ehe si tiene in far vn Recercare" (S.159); 
"Del Modo, ehe si tiene in fare un Madrigale" (S.160). 
14. "Il Modo, o stile, ehe dir vogliamo, volendo far vn Motetto, e graue, &-
quieto; doue si vede le parti mouersi eo grauita . . . ancora c'hoggi dl in 
alcuni copositori fra suoi Motetti, & cose ecclesiastiche non seruano tal 
ordine; •a talmete pogono Je parti insieme eo moio veloce, & veloriss.imo, 
ehe paiono Madrigali, e Cäzoni; & valersi in luogo della Semibreue sincopa-
ta, della Minima sincopata, qual nö couiene alla grauita del Motetto ( ... ). 
Io intedo; ehe nelle parti vi siano assai Breui, & Semibreui, & Minime col 
piito, quali vadano insieme, & tacciano graue la copositione, p esser il moto 
tardo" (S .154) . 
25 
hingegen seien die Semiminime und die Minime in der Synkopation eigen. Die 
Slimmen gingen gewöhnlich "zu gleich" in einer schnellen Bewegungis. 
Ein ßfizug zu Taktschi ag uud Mensurzeichen fehlt bei Pontio. Gerade zur Zeit 
des Erscheinens von Pontios Ragionamento, und damit zur Zeit der vollen 
Blüte des italienischen Madrigals16, war aber die Verwendung der beiden 
unterschiedlichen Taktzeichen besonders ausgeprägt. In den Jahren 1581-1600 
stehen gut 801 der Madrigale unter dem semicircolo semplice als Hauptmensur-
zeichen und gut 801 der Motetten unter dem semicircolo tagliato11. 
Erst kurz nach 1600 wird auch in der Musiktheorie ausdr\lcklich der semicir-
colo semplice f\lr Madrigale und Canzonen verlangt, und erklärt, daß der 
semicircolo tagliato nur f\lr "Cantilene"l B, die ein "caminare, & proceder 
graue" (es sei an Pontios Forderungen für die Motette erinnert) aufweisen! 9, 
zu verwenden sei. 
Eine Anzahl von musikpraktischen Quellen beweist, daß Pontios Beobachtungen 
zu den unerschiedlichen Bewegungstypen, unabhängig vom Mensurzeichen, in der 
Tat zutreffen. Auch ein Teil der - freilich wenigen - Drucke, in denen das 
in dt>r jeweiligen Gattung un\lbliche Taktzeichen verwendet wurde, kann näm-
lich trotzdem dem Gattungstyp voll zugerechnet werden. So weisen auch alle 
der untersuchten Madriga !drucke unter dem semicircolo tagl iato mit nur einer 
Ausnahme, 0 , ebenso wie diejenigen, unter dem semicircolo semplice, die 
Semicroma als kürzesten Notenwert auf2 1 • Die erwähnte Ausnahme wird nicht so 
sehr verwundern, wenn man bedenkt, daß der Komponist dieser St\lcke, Andrea 
Gabrieli, zu ihrem Erscheinungsjahr bereits 79 Jahre alt war und damit noch 
15. "Vi so anco sapere, ehe il suo proprio e di fargli del le Semiminime 
assai, & anco dell e Minime fatte in sincopa. Sappiate ancora, ehe spesse 
volte Je parti debbono andare vgualmente insieme, con moto pero veloce di 
Minime, ouero Semiminime" (S.160). 
NaUirlich entsprechen die von Pontio genannten Notenwerte nur denen der kon-
servativen Komponisten seiner Zeit, wie auch überhaupt Pontios Ragiona111ento 
als konservativ gelten kann (vgl. Sachs, Pontio, S.142). Dennoch sind die 
Gattungsbeschreibungen Pontios noch 1613 in P. Cerones El melopeo y maestro 
eingeflossen (vg 1. die bei Strunk, Readings, S. 263-273 abgedruckten Aus-
schnitte). 
16. Vgl. die Tabellen liber die Anzahl der Madrigaldrucke bei Engel, Madri-
gal, S.41 und ßianconi, 17th Cenlury, S.2 . 
17. Vgl. die Tabe! Jen 1 und 2 im zweiten Band dieser Arbeit. 
tu. "Cantilene" meint hier sicherlich keine spezielle Gattung (vgl. zu Can-
tilena als Gattungsbezeichnung Arnold, Croce, S.45 und G\lnther, Grandi, S.52 
ff). 
19. So im letzten Avvertimento der insgesamt als sehr konservativ zu 
bezeichnende11 Prattica musica S. Cerretos (1601), S.263 f (Abdruck im 
zweiten Band dieser Arbeit auf S. 22 t) . 
20 . Es handelt sir.h um die Madrigali et ricercari (1589) von A. Gabrieli. 
21. Maximal zwei Semicromen in Folge. 
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in einer älteren Tradition steht. Warum die anderen Komponisten sich des 
seaicircolo tagliato bedienten, wird sich oft nicht klären lassen. Bei einem 
Teil der Komponisten zeigt es sich, daß Bewegung und Mensurzeichen nicht 
unbedingt parallel dem in der Zeit Ublichen angepaßt werden. Diese Entwick-
lung läßt sich sehr gut in dem ausgesprochen umfangreichen madrigalischen 
OEuvre Philippo de Montes beobachten. Beginnend mit seinem zweiten Madrigal-
buch zu fünf Stimmen (1567) benutzt er in seinen Madrigalen Semicromen 2~ . 
Während alle seine Madrigalbücher bis 1580 unter dem semicircolo tagl .iato 
notiert sind, schreibt er ab seinem vierten Buch zu vier Stimmen bzw. seinem 
zehnten Buch zu 5 Stimmen (beide 1581) nur noch den semicircolo semplice2J -
an den Notenwerten ändert sich jedoch nichts. Eine vergleichbare Entwicklung 
läßt sich auch bei Benedetto Pallavincino und Tiburtio Massaino beobach-
ten24, Grtinde für eine Abweichung von der Norm können auch in einem außer-
italienischen Wirkungsort eines Komponisten25 oder schlicht in einer Eigen-
willigkeit zu suchen sein. 
Anders als bei den Madrigaldrucken, entsprechen viele der Motettendrucke 
unter dem gattungsunüblichen semicircolo semplice auch sonsl nicht dem 
üblichen. So haben die Motettendrucke Gregorio Turinis2• und Asprilo 
Pacellis27 fast schon madrigalisches Aussehen. An Madrigale erinnern auch 
die unter dem semicircolo semplice notierten Sätze aus den Magnificat 
quatuor vocum von Theodore Leonardo (1594). Dieser interessante Druck ent-
hält insgesamt 16 Magnificatvertonungen - zweimal auf jedem der acht 
Kirchentöne; je einmal unter dem semicircolo semplice und unter dem Hf'micir-
colo tagliato. Die Notenwerte unter dem semicircolo tagliato entsprechen dem 
in Motetten üblichen, die unter dem semicircolo semplice denen der Madri-
gale2 B, Einige andere Komponisten verwendeten auch bei nur tendenziell 
22. Ebenfalls maximal zwei 1n Folge. 
23. Vgl. auch Hans Engel, Art. Madrigal in MGG, Bd.8, Sp.1434. 
24. Pallavincino verwendet den semicircolo tagliato nur noch in seinPm 
ersten Madrigalbuch zu fünf Stimmen (1581.); Massaino benutzt ihn als Haupt-
mensurzeichen bis 1587 (drittes Buch der Madrigale zu fünf Slimmen). 
25. Schmalzried, Schütz, S. 64, sieht am Ende dieser Entwicklung die aus-
schließliche Verwendung des semicircolo tagliato. Wie aus der Tabe! le I in 
Bd.II dieser Arbeit zu ersehen ist, ist in Italien aber genau das Gegenteil 
der Fall. Es deckt sich jedoch mit den Erfahrungen des Verfassers, daß in 
Deutschland im frühen 17.Jahrhundert tatsächlich fast ausschließlich der 
semicircolo tagliato verwendet wurde. Vermutlich stützt sich Schmalzried 
allein auf die Entwicklung dort (vgl. hierzu Wolf, Barbarino, S. 51) . So 
könnte auch die Verwendung des semicircolo tagliato als Hauptmensur in C. 
Ardesis Prima libro de madrigali (1597 gedruckt in Venedig) mit dem Wir-
kungsort des Komponisten (Prag) zu erklären sein. 
26. Cantiones (1589). 
27. Motectorum et psalmorum ... liber primus (1597). 
28. Von den Magnificat der ersten Hälfte des Druckes (unter semicirr.o lo 
tagliato) besitzt die Murhardsche und Landesbibliothek Kassel (sie besitzi 
auch das einzige erhaltene Exemplar des Druckes) darüberhinaus noch eiue 
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madrigalischer (man könnte auch sagen: moderner) Kompositionsart ihrer 
Motetten bereits in den letzten Jahren des 16.Jahrhunderts den semicircolo 
semplice29. 
Die Tatsache, daß Madrigale unter dem semicircolo tagliato sich kaum von 
denen unter dem semicircolo semplice unterscheiden, Motetten unter dem semi-
circolo semplice in aller Regel jedoch deutlich von denen unter dem semicir-
colo tagliato, ist sicherlich auf die Entwicklung des Mensurzeichenge-
brauches überhaupt zurückzuführen. Es erscheint verständlich, daß ein alt-
hergebrachtes Mensurzeichen (der semicircolo tagliato) auch bei geändertem 
Bewegungsablauf "mitgeschleppt" wird, während die Verwendung eines noch un-
üblichen Mensurzeichens wohl erst geschieht, wenn eine Notwendigkeit dafür 
empfunden wird. 
1,1,2, TAKTSCHLAG, TEMPO UND MENSURZEICHEN 
Ehe nun auf die anderen Gattungen eingegangen werden soll, ist es notwendig, 
etwas liber die Temporeiati.onen der bei.den Bewegungstypen zu sagen. Schon die 
aufgezeigte Entwicklung läßt eine strenge "proportio dupla', wie sie die 
Theorie tür die beiden Zeichen verlangt, unwahrscheinlich erscheinen. Ein 
Taktschlag "alla Breve" wurde offenbar schon im 16.Jahrhundert immer selte-
ner. 1533 beschrieb Stefano Vanneo J0 noch beide Takttypen - "alla Breve" 31 
und "alla Semibreve" 32 , hier "Mensura maior" und "Mensura minor" - und 
deren Zuordnung zu den bei.den Mensurzeichen, dem (semi)circolo tagliato 
sowie dem (semi)cif'colo semplice 3J , Ganz selbstverständlich ist eine solche 
Zuordnung auch noch flir Zarlino 34 • 
1585 erwähnt Giovauni Bctttista RossiJ5 soweit bekannt zum ersten Mal den 
Zusammenhang zwis t; heu den Mensurzei.chen 1md den Gattungen, wenn auch auf 
recht indirektem Wege. Er berichtet, daß man nur noch in "Capelle ben 
ordinaie" 3° "alla Breve" siugt; Rossi räumt aber auch ein, daß das Singen 
"alla Breve" selbst durt nicht mehr immer l.,eachtet würde. Alle Messen seien 
Abschrift in einem Chorbuch (Ms.Mus tol. 3), datiert auf 1598. 
29. Zu nennen sind Giulio Belli, Giovanni Crocc und Antonio Mortaro. 
30. Recanetum de musica aurea (1533). 
31. "alla Breve" meint einen zweiteiligen Taktschlag, der insgesamt eine 
Brevis-Note dauert, d.h. er entspricht unserem Zwei-Ganze-Takt. 
32. "a/la Semibreve" meiut einen zweiteiligen Taktschlag, der insgesamt 
eine Semibrevis-Note dauert, d.h. er entspricht unserem Zwei-Halbe-Takt. 
33. tol. 54. 
34. Institutiones harmoniclu, (1558) fol. 209 f. 
35. Organa de canturi, gedruckt Venedig 1618. Aus dem Schlußvermerk des 
ersten Teiles geht jedoch hervor, daß das Werk bereits 1585 beendet wurde: 
" ... e qui finisse questo nostr'organo alli cinque di Maggio 1585." (S.79). 
36. "Capelle" ist s icher hier im Gegensatz zu "Concerto" - also nur bezogen 
auf geistliche M11sik zu sehen (vgl. ähnliche Zitate bei Vincentino, 
Bovicelli, Zacconi und Cerreto weiter unten). 
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aber unter dem semieireolo tagliato geschrieben und dtirften auch nur "alla 
Breve" gesungen werden37, 
Auch Lodovico Zacconi erwähnt 159638 nicht nur in seinem Kapitel Uber die 
Synkope die Tatsache, daß nicht mehr alle Capellen den Takt "alla Breve" 
gebrauchen39, sondern er gibt an anderer Stelle sogar eine Alternativmög-
lichkeit: Das Singen "alla Breve" werde nicht mehr gebraucht, da man mit 
einem langsameren oder schnelleren Taktschlag dasselbe erreichen könne 4 0, 
Auch im weiteren Verlauf seines Buches ist der Semibreventakt unabhängig vom 
Mensurzeichen ein unausgesprochener4 1 oder ausgesprochener Standard 4 2. 
Den Ausführungen Antonio Brunell is von 1606 ist zu entnehmen, daß der 
Breventakt so gut wie ausgestorben ist, wenngleich die Unrichtigkeit des 
Singens "al la Semibreve" unter dem semicireolo tagliato noch bewußt 
bleibt•a. Bei Bernardo Bottazzi, Choro et Organo, libro primo (1614) 
37. eome sarebbe dire il semieircolo sempliee valere Ja breue dua 
tatti, il traverso vno solo, eantandosi pero alla Breve eome si vsa nelle 
capelle ben ordinate, soto il qual segno habbiamo eomposte tutte Je nostre 
Hesse, & da eantarsi in questa maniera & non altrimente: se bene veramente 
hoggidi non e osseruato da' Husiei eotal stile & ordine" (S.11). 
38. Prattiea di musiea. 
39. "Questa maniera di syneope ua per Ie mani solamente a quei eantori ehe 
eantano nelle Cappel le, & in quelle partieularmente in ehe i 1 tatto de/le 
Breve si suole usare" ( fol. 40'). 
40. il ehe e stato causa ehe bora il eantar Je ea11tilene al Latto 
della Breue da molti eantori non siano ben eantate, non hauendone l 'uso: & 
molti altri ehe 1o fanno, & 1 'intendano, per l 'uso grande ehe hanno de/ 
eantar eol tatto della Semibreue, eantano al tatto della Breue come per 
prattiea, & eome in foggia nuova. ( ... ) & il cantore di eantarle eomunque li 
torna eommodo, & li pare o piaee: perehe eon 1 'attenzione, & sumministar-
tione del tatto largo e stretto si puo hauer l 'istesso, & ea11ar11e il medemo 
effetto" (fol. 24' f). 
41. Unausgesprochen z.B. auf fol. 23: Auf einem Notensystem stehen alle 
Notenwerte Massima bis Semicroma; ein Mensurzeichen ist nicht vorgesetzt. 
Uber den Noten stehen die Zahlen 8, 4, 2, 1, 1/2, 1/4, 1/8, 1/16. Wie aus 
dem Text hervorgeht, beziehen die Zahlen sich auf den Werte der jeweiligen 
Note in Bezug zum "tatto" ("ehe sempre il numero superiore dimostra il 
tatto"), Die Bezugseinheit ist also die Semibrevis. 
42. Ausgesprochen auf fol 41': Ein Beispiel unter dem semicireolo tagliato 
ist bezeichnet als "Essempio della Breue", ein anderes unter dem semicircolo 
sempliee als "Essempio ordinario & commune". Auch der Begriff "tempo 
ordinario" wird hier in Bezug auf den "tatto della Semibreue" gebrauclil. 
43. Regale utilissime per il scolari (1606), S.17: "Eben vero si puo 
cantare come sopra mandano vna Semibreve a batiuta: ma questo si fa per 
leuare Ja difficulta al cantare, non gia ehe sia suo proprio". Für den 
deutschsprachigen Raum hat Ruhnke, Burmeister, S.77 ff, bes. S.82, bereits 
ein Aussterben des Breventaktes im letzten Drittel des 16.Jahrhunderts nach-
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schließ! icl, wird der Semibreven-Takt unter beiden "semicircoli" ohne Er-
klciru11g als selbstverständlich vorausgesetzt 44 . 
Adri ano Birnc:hi er-i erschuf in verschiedenen Traktaten ftir sich 
System der Mensuren 4 5 . Dabei führt er für die beiden Mensuren, 
ein neues 
die bisher 
in der Regel als "tempo imperfetto minore" und "maggiore" bezeichnet wurden, 
neue Begriffe ein. In seinen Conclusioni nel suono del l 'organo (1609) un-
tPrscheidet er zwischen "tempo perfetto" ( semicircolo tagliato) und "tempo 
imperfetto" (semicircolo semplice) 4 " und führt interessante Beispiele ftir 
den GP.brauch der- beiden lempi an: Das "tempo perfetto" (!l = zwei Semibreven 
"alla battuta") gebraucht mdll in den "compositioni gravi & flicili", wie in 
den Messen, Vespern und Motetten von Giovanni Matteo Asola 47 . Diese Art zu 
Singen werde aber von der Mehrheit der Sänger nicht mehr gebraucht. Sie 
sängen ohne Unterschied alles "a llll Semibreve". Das "tempo imperfetto" (C = 
zwPi Minimen "alla battuta") wird in den Kompositionen "di note nere, & 
allegrP" verwendet, wie in den Messen, Vespern und Motetten von Giulio 
Bt· 11 i • a u11d anderen 49 • An die Stelle eines Gattungsunterschiedes ist hier 
bereits ein Generations1mter-schied getreten. 
ln der Cartfd Ja musicale von 1614 greift Banchieri wieder auf die 
minore/maggiore-Terminologie zurück, benennt jedoch jetzt alle ungeraden 
Takte mit "tempo perfetto" so . Die Unterschiede werden auch hier zunächst in 
ihrer klassischen Definition ( semicircolo tagliato = "alla Breve", semi-
circolo semplice = "iilla Semibreve") erläutert, dann aber unter Hinweis auf 
c!Pn Mißbrauch "Einiger" wieder in Frage gestellt. In Wahrheit nämlich würden 
einige Prakliker w1ter beiden Zeichen "alla Semibreve" singen und pausieren 
indem sif, das "tempo perfetto maggiore" ((l) wegen der weißen Noten "presto" 
und das "tPmpo µerfetto minore" (C) wegen der schwarzen Noten "adagio" 
gewiesen. 
44. Dies gehl aus der Behandlung der Ligaturen (S.10) hervor. 
1,5. Soweil dem Verfassrr bekannt, hat sich aus dem, auch weiterhin Ver-
1:inderungen un~erworfenen (s.u.), System Banchieris keine Tradition ent-
wickelt. Michael Praelorius folgt Banr.hieris Cartella (s.u.) jedoch in 
einigen Punkten. 
46. Banchieri kennt und beschreibl zunächst auf S.34 die alte Terminologie, 
heilt sie jedoclt für überholt und fährt fort (S.34): "Tutta via essendo le 
canti Jene cöposte sotto tanti, & variati segni difficili a gli Cantori, & 
ancoc-a JHc"r l{l i stirachiamente aspiri all 'vdito, da gli Musici moderni sono 
sdimesi, & ridotti sotto dui tempi simili, piu facili a gli Cantori, & piu 





50. In dieser Terminologje folgt M. Praetorius, Syntagmatis musici 
tomus tec-tius (1619), S.45 ff, Banchieri. Vgl. dazu auch 0ahlhaus, Taktsys-
tem, S.232 sowie Tactlehre, S.163. 
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schlagens1. Daß der Begriff "Einige" hier kaum wörtlich zu nehmen ist, er-
gibt sich aus der Tatsache, daß schon 5 Jahre vorher (Conclusioni) Banchieri 
diese Art des Singens als "von der Mehrheit der Sänger nicht mehr gebraucht" 
beschrieb (s.o . ). 
Auf Gattungsunterschiede in der Verwendung der Zeichen geht Banchieri in der 
CarteJJa nicht ein . Er erwähnt jedoch - ähnlich wie auch schon in den 
Conclusioni - den unterschiedlichen Taktzeichengebrauch einiger Komponisten 
in deren "Concerti" s 2: "Gio. Felice Anerio della Romana Schola" 5 3 sowie 
Enrico Radesca di Foggia5 4 benutzen nach Banchieri den semicircolo sem-
plice, Giacomo Finetti55 hingegen den semicircolo tagliato . 
Besonders einige Notenbeispiele der Theoretiker zu den beiden Signen, legen 
- oft im Gegensatz zu den Texten - die Vermutung nahe, es bestehe kein 
Tempounterschied zwischen dem "tempo minor'' und dem "tempo maior''; ledig! ich 
der optische Eindruck sei ein anderer s•. Zu Recht ist eine solche Theorie 
der "poportio dupla" zwischem dem "tempo minor'' und dem "tempo maio1~• in 
Bezug auf die geraden Takte in der Forschung immer wieder abgelehnt wnr-
dens7. Schon die oben gezeigte Typisierung der Gattungen - die aur.h bei ab-
weichendem Mensurzeichen erhalten blieb - spricht dagegen. Ein unterschied-
51. "Vero e ehe al giorno d'oggi, per modo d'abuso conuertito in vso, ven-
gono amendui praticati l'istesso cantando, & pausando solt'il valore delta 
Semibreue, & battendo i1 perfetto maggiore presto (per essere di 11ote 
bianche) cf i1 minor perfetto adagio essendo di 11ote negre ... " (S. 29). 
Ein "tempo imperfetto" erwähnt Banchieri nicht. Das alte "tempo perfetto" 
bezeichnet Banchieri als "tempo chiuso" - offenbar hergeleitet vom geschlos-
senen Kreis (S.168). 
52. S.167/168. 
53. 1567-1630. 
54. Zweite Hälfte 16.Jahrhunderts bis nach 1620. 
55. Lebensdaten unbekannt. 
56. Es wtirde hier zu weit führen, alle diese Notenbeisph!le aufzufUhren -
sie finden sich in fast jedem Trakta.t der Zeit. Verwiesen sei aber au [ d le 
Diskussion Uber solche Notenbeispiele aus M. Praetorius Syutagrnatis 
musici ... tomus tertius (1619), insbesondere S. 49, durch Hiekel, Motetten-
typus und Brainard, Diminution . Ein Notenbeispiel dieses Types findet sich 
im zweiten Band dieser Arbeit auf S.23. 
57. Sachs, Rhythm, S. 369, Brainard, Diminution, sowie in a Jlen Aufsätzen 
von Dahlhaus zu diesem Thema. Die Kritik Werner Brauns an den sich mit 
dieser Frage befassenden Aufsätzen ist grundsätzlich berechtigt. Braw1, 
Stilwandel, S.16, weist darauf hin, daß die gattungsdifferenzierenden 
Mensurzeichen in erster Linie nicht als Anweisung für die Aufführungspraxis, 
sondern zur Unterscheidung der Stile benutzt wurden. Braun Ubersieht jedoch, 
daß die verschiedenen Stile wiederum eine unterschiedliche Aufführungspraxis 
zur Folge hatten, und somit den Mensurzeichen auch aufführungspraktischP. 
Bedeutung zukommt (vgl. auch weiter unten im Abschnitt 1.1.4. dieser 
Arbeit). 
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licher Tempoeindruck bzw. eine unterschiedliche Bewegung zwischen den ver-
schiedenen Gattungen war bereits Vincentino gegenwärtig - zu einer Zeit 
also, da noch fast alle Musik unter dem semicircolo tagliato notiert 
wurdesa. Ebenso kann auch die von Pontio verlangte "gravitll" oder der "111oto 
tardo" der Motette nicht allein vom Notenbild herrühren. Es muß davon ausge-
gangen werden, daß unterschiedliche Gattungen schon frtih nach unterschiedli-
chen Tempi verlangten. Auch die Bezeichnung, mit der differenzierende 
Mensurzeichen eingeftihrt wurden, "a missura breve", meint solche unter-
schiedlichen Tempi. Dieser Zusatz findet sich auf einigen Drucken mit 
"madrigali a note nere" und war mit "a note nere" austauschbars9. Es ist 
unwahrscheinlich, daß damit "alla Breve" gemeint wurde, denn "alla Breve" 
war in dieser Zeit der normale Taktschlag. Die Formulierung "a missura 
breve" ( "mit kurzem Takt") kann nur folgenden Sinn ergeben: Geschlagen wird 
unter dem semicircolo semplice nun die Semibrevis (im Einklang mit allen 
Theoretikern). Ein solcher Semibreven-Takt soll jedoch kürzer(= schneller) 
sein als ein üblicher (Breven-) Takt - die Verlangsamung (durch die Wahl der 
anderen Bezugsnote) wird durch diese Beschleunigung z.T. wieder aufgehoben -
es ergibt sich eine beschleunigte Bewegung6o. Dieser leichte Tempounter-
schied veranlaOte auch Giovanni Battista Bovicelli, in den Vc,rbemerkungen zu 
seinen Regale passaggi di musica (1594) vor bestimmten Verzierungen beim 
"cautare ne I co11certo" (als Gegensatz zur Capel Ja) zu warnen, da diese wegen 
des langsamen Tempos wie ubungen wirken würden61. 
Infolge der gegen Ende des 16 . ,lilhdmnderts zu beobachtenden Verkürzung der 
Notenwerte und der damit einhergehenden Verlangsamung des Tempo (s.u.) wurde 
der Taktsch lag "al la Breve" in de11 meisten Gattungen sicher! ich schon im 
16 .. Jl\hrhundert aufgegeben 62 . Ebenso wie die kurzen Notenwerte dringt der 
Taktschlag "alla Semi breve" und schl ielll ich auch das Mensurzeichen des 
Madrigals in die motettischen Gattungen ein. Die im 17.Jahrhundert aufkom-
me1tde Pr<1xis, längere Pausen zusätzlich mit Zahlen zu bezeichnen, bestätigt 
die - mit wenig Ausnahmen - Alleingültigkeit des Taktschlages "alla Semi-
breve"; Dies" Zahlen geben immer die Zahl der Semibreven wieder6 3. War tat-
50. L 'a11tiqud musica (1555), bes. (ol.88 t. 
59. Kroyer, Chromatik, S. 51 ff. 
60. Vgl. zur Verwirrung, die dieser Terminus schou im 16.Jahrhundert ausge-
löst hal Dal,lhaus, Taktsystem, S.227 f. Dahlhaus gelangt zu ein„r ähnlichen 
lulerpretillion des Terminus (S.228). 
61. "l'erche ca/ltando no/l da Capella, ma da Co/lcerto, doue Ja battuta deue 
esser graue, i uolert> tdr i-romP, ehe 11011 uadino per grado, pare ehe sia 
quasi 1o studiare una lettio11e". (S. 14). Zur Benutzung des Terminus Capella 
Vgl. lfossi (s.o.) und Zacconi (s.u.). 
62. Vgl. oben die Zitate von Rossi, Zacconi und Cerreto. Ein später Beleg 
fiir <len Takt-schlag a l la l:lrevc findel sich im Titel von F. Spongia Uspers 
Sd!mi Vespertini (1627). Er lautet vollständig: Salmi Vespertini per tutto 
1 'auno, {Jdrte a doi chori, parte concertali al 1 'uso moderno, & parte alla 
breve, come si canta110 nelle capelle de principi, a 4.5. & otto voci, con il 
/.)dsso ,·ontinuo ... opera quinta. 
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sächlich ein Taktschlag "alla Breve" oder eine "proportio dupla" gemeint, so 
wurde häufig nicht der semicircolo tagliato sondern eines der anderen 
Zeichen hierfür verwendet ("C 2" oder umgekehrtes "C") 64 • 
1,1,3, DIE GERADEN MENSUREN IN DEN ANDEREN GATTUNGEN 
Ein Großteil der verbleibenden Gattungen ist mit den beiden Hauptgattungen, 
Motette und Madrigal, eng verwandt. Zu nennen sind auf der einen Seite die 
dem Madrigal verwandten Gattungen Canzonette und Villanelle 65 und auf der 
anderen die der Motette satztechnisch fast gleichzusetzende Messe66. 
63. So bei L. Viadana, Cento concerti (1602, 2/1604), B. Tomasi, Il prima 
libro de sacri fiori (1611), G. Finetti, Concerti (2/1612, l. Aufl. nicht 
nachweisbar), A. Borsara, Odorati fiori (1615), G. Gabrieli, Sacrae sympho-
niae ... libro secondo (1615), T. Merula, Il prima libro delle canzoni 
(1615), I. Donati, Motetti concertati (1618), S. Bernardi, ll terzo libro de 
madrigali (1624), A. Grandi, Salmi a 8 (1629) und A. Gualtieri, Motetti ... 
libro terzo (1630). Nur in einigen der Drucke ist bereits die bis heute 
üblich gebliebene Kennzeichnung längerer Pausen mit Zahlen und Pausenzeichen 
anzutreffen. Viadana benutzte lediglich Zahlen im System (die Notenlinien 
sind unterbrochen, in der Lücke steht die Zahl). Finetti und Gabrieli fügen 
das Wort "Pause" hinzu, Tomasi schreibt hinter die Zahl "battute". Immer ist 
die Zahl der Semibreven gemeint, sofern es sich um einen geraden Takt han-
delt. Bei Dreiertakten bezieht sich die Zahl in der Regel auch auf einen 
Takt (also z.B. perfekte Brevis im Dreiganzetakt). Lediglich Tomasi und 
Merula zählen auch im Dreiganzetakt die Semibreven. Dies kann jedoch bei 
Merula kaum zu Verwirrungen flihren, da er außer der Zahl auch Pausenzeichen 
drucken ließ. Die Zahl ist hier also lediglich eine Lesehilfe. Ganz im 
modernen Sinn, also mit Pausenzeichen und darüber einer Zahl, sind Pausen 
bereits in dem Manuskript A. Striggios Ecce beatam Jucem (Ratsschulbiblio-
thek Zwickau, datiert auf 1587) notiert. Auch hier ist die Semibrevis die 
Einheit. 
Interessant sind in diesem Zusammenhang auch handschriftli che Ergänzungen iu 
Musikdrucken, die alterttimliche No1.ationsgewohnheiten "libersetzen". Natür-
lich sind diese handschriftlichen Ergänzungen nicht genau zu dati eren. So-
fern es sich jedoch um Buchstaben oder Zahlen handelt, ist, im Gegensatz 
etwa zu nachträglich eingefügten Taktstrichen, wenigstens eine annähPrnde 
Datierung möglich. So stammen die Zahlen über den Ligaturen und Longen im 
Münsteraner Exemplar von Palestrinas Missae ... liber septimus (1594, 
3/1609) sicher aus dem 17.Jahrhundert (Santini Sammlung, Dr.508). Siebe-
zeichnen jeweils den Wert der Ligaturen und Longen in Semibreven. 
64. Vgl. David Fellows, Art Tempo and Expression Marks in NG, 8d. L8, 
S.680. 
65. Vgl. Hans Engel, Art. Madrigal in MGG, Bd.9, Sp.1424 ff. 
66. Vgl. weiter oben zum Quarta Ragionament aus P. Pontios Raginamenti 
(1588). 
33 
Auch in rler Instrumentalmusik sind diP.se beiden Grundtypen - hier in Can-
zone und Ricercctr - ver·treten°7, wenngleich die Ausprägung dieses Kon-
trastpaares erst im frühen 17 .Jahrhundert in aller Deutlichkeit hervortritt. 
1,1,3,l, CANZ0NETTEN UND VILLANELLEN 
Die Canzonetlen sowie die anderen meist dreistimmigen Gattungen 6 8 zeigen 
sich auch im Hinblick auf die Verwendung der Mensurzeichen dem Madrigal ver-
wandt. Diese Gattungen wurden fast ctusschl ießl ich unter dem semicircolo 
semplice notiert - auch schon zu einer Zeit, in der sich diese Schreibweise 
im Madrigal erst durchzusetzen begann° 9. 
Fr,mz-Jochen Machatius sah in der Canzonette einen dritten, sehnet leren 
Bewegungstypus7 o. 1n der Tat sind die kürzesten Notenwerte in der 
Canzonette seltener als im Madrigal. Es erscheint dennoch frag! ich, ob 
hierin tat.sächlich ei11 [ndiz für ein doppeltes Tempo(!) - so Machatius -
gesehen werden kann 71, Vielmehr hat es den Anschein, daß hier der allgemei-
nen Tendenz zum Einfachen in diesen Gattungen auch der Verzicht auf die 
kleinen Notenwerte zuzuschreiben ist. 
1. 1. 3, 2 , MESSEN 
Wie die Canzonetten mit den Madrigalen, so sind die Messen satztechnisch mit 
den Motetten verwandt. Auch hier läßt sich in der Verwendung der Mensur-
ZPichen eine Entsprechung zur Satztechnik erkennen: Der eher konservativen 
Komposi tionsar1 der Messen entspricht die Verwendung des semicircolo taglia-
to bis weit in das 17.Jahrhundert hinein72, Im späten 16.Jahrhundert stehen 
alle MPssen m i l einer Ausnahme n unter dem semicircolo tagliato und zeichnen 
67. Vgl. Braun, Handbuch, S.260 f. 
68. In ~rster Linie ist hier die Villanelle gemeint. 
gruppe gehören jedoch auch einige geislliche Gattungen, 
spiri.tuali und die Laude. 
Zu dieser Gattungs-
wie die Canzonette 
69. Schon in den ausgewerteten Canzonettendrucken der Jahre 1561 - 1580 war 
zu über 80'1, df'r 8emicircolo semplice als Hauptmensurzeichen zu finden. 
Danarh sind es annähernd l00'l,. (Die Prozentzahlen sind bei allen Gattungen 
a11Uer Madrigc1l und MotP1te mit Vorsicht zu betrachten, da das Vergleichs-
mater-ial ungleich geringPr ist). 
70. Tempi, S.90 sowie S.120 ff. 
71. Machatius gibt flir seine Tempi eine objektiv kaum überprüfbare Begrün-
duug. Im Zusammenhang mit der Canzonette flihrt er eine Stelle bei Vincentino 
an, in der dieser das "cantare in chiese" als "grave", das der "Canzona 
francese" als mit "velocita" bezeichnet (Machatius S.120. Vgl. ähnliche 
Zitate - insbesondere bei Bovicel li weiter oben). Hierin ist jedoch nichts 
anderes, al~ P.ine Differenzierung der beiden Hauptbewegungstypen zu sehen. 
Die Wurzel des schnellen "Canzonettenpulses" sieht Machatius in der 
Froltola; den Dewegungstyp selbst als eine Art anthropologische Konstante. 
72. s.u. 
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sich oft durch ausgesprochen wenig schwarze Notenwerte aus. Die Croma wird 
zwar verwendet1•, aber nur äußerst selten. 
1,1,3,3, DIE INSTRUMENTALEN GATTUNGEN 
Bei der Instrumentalmusik des späten 16.JahrhundeM.s ist es besouders 
schwierig, zu klaren Aussagen liber den Zusammenhang von Gattung und Mensur-
zeichen zu kommen. Die Instrumentalmusik entwickelte erst gPgen Ende des 
16.Jahrhunderts eigene Gattungen und die Zahl der reinen Instrumentaldrucke 
ist in diesem Zeitraum noch gering75. Weitere Instrumentalmusik ist iu 
Drucken vokaler Musik Uberliefert76. In Bezug auf Notation und Taktzeichen 
bereitet ein Vergleich der selbständig gedruckten Instrumentalmusik mii 
solcher aus Vokaldrucken Schwierigkeiten. Nicht selten wurde die Notation in 
den Drucken mit vokaler und instrumentaler Musik dazu benutzt, ein instru-
mentales Sttick von den vokalen in Bezug auf das Tempo zu unterscheiden7 7. In 
einem reinen Instrumentaldruck hingegen wurde die gleiche Methode verwendet, 
um zwischen zwei instrumentalen Gattungen zu differenzieren 7 B. Es versteht 
73. G. Croce, Messe a 8 (1596). Zunächst ist rnan geneigt, die Verwendung 
des semicircolo semplice in Croces Moletten (s. u.) und Messen schon im 
16.Jahrhundert einer modernen Haltung des Komponisten zu den MensurzeirhP11 
zuzuschreiben (Croce nimmt auch i.n Bezug auf den Generalbaß eine moderne 
Haltung ein (s.u.), die ihm jedoch i.m Hinblick auf seine Kompositioneu nicht 
unbedingt zuzusprechen ist - vgl. Arnold, Croce, S. 30). Erstaunl i eh wcir<' 
dann jedoch, daß er in den Messe a .5 e 6 ( 1599), 5owi e in den Sacrne 
cantiones (1601) und Magniticat 0Jm1ium tonorum (1605) den semicirrolo 
tagliato verwendet. Unter Umständen gab für Croce die Stimmenzahl rlen AnlaU, 
seine achstimmigen Werke unter dem semicircolo semplice erscheinen z11 Jas-
sen, um bei diesen das Tempo zu bremsen ( "Monumenta 1 !itil "?). Ähnl i cbes i.si. 
auch in den Missae sacrae von Giulio Belli (1608) zu beoba„hlPn. Hier slehl 
lediglich die erste der beiden achtstimmigen Messen unter dem semicii-colo 
semplice. 
74. Nattirlich nur maximal zwei in Folge. 
75. Vgl. Sartoris Bibi iografia. 
76. Vgl. Sartoris Bibliografia. 
77. In A. Banchieri, Concerti ecc/esiastici (1595), J. G,lllus, fotius 
libri ... partitio (1598) und P. Vinci, Motetti e i-icercari (1591), wurden 
nur die Jnstrumenta !werke unter dem semicircolo sempl ice, die Voka lwcd„P 
hingegen unter dem semicircolo tagliato notied. Es ist also auch möglich, 
daß Ricercare, die meist - auch noch im 17 .Jahrhundf'rt - unler dem semici1-
colo tagliato stehen (oft auch in Abgrenzung zu Canzonen) , 11ntPr dem semi-
circolo semplice gedruckt werden, um sie wiederum von (noch langsamere11'!) 
Motetten abzuheben (so bei Vinci). Zur sehne! Jeren Bewegung i.11strurnentaler 
Stlicke gegentiber vokalen s.u. 
Während bei diesen Beispielen jeweils Instrumentalstücke von Motetten durr·h 
den "madrigal ischen" semicircolo sempl ice unters eh ierlen wurden, di lt er·en-
zierte A. Gabrieli, Madrigali et ricercare (1589) die lnstrumentillstücke 
(Ricercare) mit dem "motettischen" s,,mirircolo laglialo von rlen Madrigalen. 
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sich von selbst, daß diese unterschiedlichen Absichten nicht miteinander 
vergleichbar sind. 
Ein weiteres Problem liegt in der Uneindeutigkeit der instrumentalen 
Gattungsnamen. Zwar läßt sich im Groben eine Differenzierung zwischen Ricer-
car, Fantasie, Toccata, Canzone und Sonata erkennen; diese ist jedoch 
keineswegs verbindlich79, So stehen die Ricercare Giovanni Bassanos nicht 
unter dem semicircolo tagliato, da es sich hier nicht um das klassische 
polyphone Ricercar, sondern vielmehr um einstimmige Instrumentaletüden von 
virtuosem Charakter mit entsprechend kurzen Notenwerten handelt Bo. 
Das instrumentale Gegenstlick zu dem Kontrastpaar Madrigal-Motette, das Paar 
Canzone-RicercareBl ist, wie bereits erwähnt, im späten 16.Jahrhundert noch 
nicht ausgeprägta2, Insgesamt herrscht bei den alleinigen Instrumental-
drucken des späten 16.Jahrhunderts der semicircolo tagliato vor; sowohl bei 
Ricercaren als auch bei Canzonen und ToccatenBJ, Der semicircolo semplice 
hingegen begegnet uns häufig bei Instrumentalstücken in überwiegend vokalen 
DruckenB4, Die von Leland Earl Bartolomewas beobachtete Generationsab-
hängigkeit in der Verwendung der Mensurzeichen innerhalb de~ Sammeldruckes 
Canzoni per s011are (1608) bestätigt diese Entwicklung. 
78. F. Spongia Usper, Ricercari et arie francese (1595). 
7<J. Es kanu nicht Aufgabe dieser Arbrlit sein, die Probleme der Definition 
instrumentaler Gartungsnamen im 16. und frlihen 17.Jahrhundert erneut zu 
erliiulern. Im großen und ganzen seien die Gattungsdefinitionen hier voraus-
gesetzt . Lediglich wo diese für die Notation von Wichtigkeit sind, wird im 
Folgenden darauf eingeg,rngen werden. 
80. G. ßdssnno, Ricercate, passaggi (1585). Vergleichbare Ricercare finden 
sich in ü. Ortiz' Tralado de glosas (l.'553) sowie in [J dolcimelo von A. 
Virgil liano (ms um 1600; Vgl. hierzu auch: Smith, Renaissancequertlöte, S.34 
lt. Dort ist eines der Ricercare Virgil ianos abgedruckt). Auch Ortiz verwen-
det für die Ricercare den semidrcolo SPmplir:e - sicher ebenfalls im Hin-
blirk auf die kurzen Notenwerte. Vi rgi 1 iano schreibt allerdings unter dell' 
semicircolo tagliato. 
8 l. Braun, Handbuch, S. 260 f. 
82. Nur bei F. Spongia Usper, Ricercari et arie fra11cese (1595) ist dieser 
Kontrast bereits anzutreffen. Drei der insgesamt vier Arie francese (= 
Canzoni francese) stehen unter dem semicircolo semplice, alle Ricercare hin-
gegen unter dem semicircolo lagliato. Es ist verständlich, daß dieser Kon-
trast dort am deutlichsten hervortritt, wo die beiden Gattungen unmittelbar 
auf einander treffen; ähnlich dann zu Anfang des 17 .Jahrhunderts bei A. 
Bo11elli, Ricercari e canzoni (1602), G. M. Trabaci, Ricercari, canzoni fran-
cese (1603) 11nd G. P. Cima, Partita de Ricercari (1606). 
83. Auf eine Ausnahme isl oben schon hingewiesen worden (Bassano). Weitere 
Ausnahmen: G. Bassano, Fantasie a 3 (1585), F. Guami, Ricercari a 2 (1588) 
sowie C. Merulo, Toccate d'intavolatura (1598). 
04. Siehe rli.f' BP.ispiele weitP.r oben. 
85. Rc1vPrij, S. 257. U 
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1,1,4, MENSURZEICHEN ALS TEHPOZEICHEN 
In dem bisher Gesagten wurde zwischen Drucken, in denen nur ein Mensur-
zeichen anzutreffen war und solchen, in denen ein Mensurzeichen Uberwiegend 
Anwendung fand - von Ausnahmen abgesehen - nicht unterschieden. Dies er-
scheint gerechtfertigt, da die Tatsache, daß ein Komponist innerhalb eines 
Druckes einzelne StUcke von den anderen unterschieden wissen will, nicht in 
einem grundsätzlichen Gegensatz zu den Gattungsmensuren steht. 
Es wurde gezeigt, daß verschiedene Mensurzeichen ftir den geraden Takt inner-
halb eines Druckes ihre Ursache in einer Gattungsverschiedenheit der einzel-
nen StUcke haben könnenB6. Die Mehrzahl der Drucke aber, in denen außer 
einem Hauptmensurzeichen fUr den geraden Takt zusätzlich ftir eine geringe 
Zahl der StUcke das jeweils andere Verwendung fand, beinhaltet nur Musik 
einer Gattung, FUr diese Drucke, in denen - oft ohne ersichtlichen Grund -
beide Mensurzeichen auftreten, wurde behauptet, es wäre willkürlich mal 
dieses und mal jenes Zeichen verwendet wordenB7. Es fällt jedoch auf, daß 
bei fast allen Drucken in allen Stimmbtichern dieselben Stticke dasselbe Men-
surzeichen tragen und bei mehrteiligen Kompositionen in der RegelBB alle 
Teile unter dem gleichen Zeichen stehen. Bei einer Anzahl von Drucken kommen 
weitere deutliche Anzeichen ftir eine durchaus bewußte Verwendung beider 
Zeichen hinzu. So kann man bei einigen Sätzen etwa von "madrigalischen 
86. Vgl. die oben bereits angefUhrten instrumental-vokalen Drucke. 
Darüberhinaus wurde in folgenden Drucken eine solche Gattungsdifferenzierung 
vorgenommen: P. de Monte, Madrigali a 5, libro quarto (1571, benutzte Auf-
lage von 1581; alle Madrigale stehen unter dem semicircolo Lagliato (vgl. 
oben), eine Canzone unter dem semicircolo semplice), G. Costa, I1 prima 
libro de motetti e madrigali spirituali (1581; Motetten: semicircolo 
tagliato, Madrigali spirituali: semicircolo semplice), A. Banchieri, Messa 
solenne a 8 (1599; enthält eine Fantasie unter dem semir:ircolo sempl .ice), V. 
Bona, Psalmi omnes (1600; Psalmi: semicircolo tagliato, Magnificat: semi-
circolo semplice (!!)). 
87. Z.B. Bellermann, Mensuralnotation, S.64. 
88. Natürlich gibt es auch Fälle, wo verschiedene Tei 1 e einer mehrteiligen 
Komposition unter unterschiedlichen Mensurzeichen stehen. Folgende Komposi-
tionen sind zu nennen: R. del Mel, "Et dignum ducis" aus Motectorum liber 
tertius (1585). Bei dieser dreiteiligen Komposition steht nur der Mittelteil 
unter dem semicircolo tagliato. Es ist interessant, daß die beiden äußeren 
Teile dieses Stückes die einzigen Kompositionen dieses Druckes unter dem 
semicircolo semplice sind; A. Striggio, "O messagi de/ cor" 11us I1 prima 
libro de madrigali a 6 (1560, 6/1578), P. Vinci, "Altiera domia" aus Il 
terzo libro de madrigali a 5 (1571, 2/1579) und "Le br-accia aprendo" aus 
Quattordeci sonetti spirituali (1580), T. M11ssaino, "Amorosetti augell i" 
sowie "La ver l'aurora", beide aus I1 Lerzo libro de madrigali (1587), J. 
Peetrinus, "Sincerae animalae" aus Li ber primus motectorum ( 1591), G. Croce, 
"Cruda Ja fw1e" aus I1 secondo l .ibro de madrigali (1592) sowie das Madrigal 
in "genere chromatico Il cantar nuovo" aus H. Bottrigaris Il Melone (1603). 
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Motetlen"B 9 odPr umgekehrt sprechen. Hier ist fUr e1m.ge StUcke ein eigent-
J i c:h "gattungsfremder" Bewegungstypus gewählt worden. Dies ist natUrlich 
umso häui iger· zu beobachten, je näher die Drucke dem 17 .Jahrhundert stehen, 
in dem es ohnehin zu einer Vermischung dieser Typen kommt90, Einige Kompo-
nisten unlerschieden mittels der Mensurzeichen moderne von eher konserva-
tiven Sätzen 91 . Auch die Verwendung der Dreiertakte beweist, daß hier keine 
WillkUr gehrrrschl hat: In den meisten Drucken wurde konsequent unter dem 
semicircolo tagl iato nur der große Dreier • 2, unter dem semicircolo sempl ice 
nur der kleine Dreier•" verwendet. 
Es kann daher davon ausgegangen werden, daß die Mensurzeichen semicircolo 
semp I i ce und semi c irc:o l o lag I iato in a 11 er Rege 1 9 • bewußt gesetzt wurden. 
Bei der überwiegenden Anzahl der Drucke mit beiden Mensurzeichen (beide Men-
89. Zu den wechselseitigPn Einf!Ussen der verschiedenen Gattungen aufein-
ander am E11de des 16. Jahrhunderts vgl. auch Friedrich Blume: Art. 
Renaissance in MGG, Brl.11, Sp.267. 
90. Es h.ann nicht vPr·wundern, daß auch die Differenzierungen mittels 
beider Mensurzeic:hen zuerst im Madrigal Anwendung fanden und erst zu einer 
Zeit, da sie im Madrigal schon wieder weniger benutzt wurden, in den Motet-
ten zu vermehrter Anwendung kamen. Auch hier zeigt sich die insbesondere in 
der· zweiten Hält te des 16.Jahrhunderts zu beobachtetende Modernität des 
Madr· iga ls. 
91. Scl1malzr-i1•d, Schütz, S.63. 
92. Gemeint ist der Dreiganzelakt. 
CJ'J. Gemeint is1 der Drf'ihalbelakt. 
94. Selbstverständlich kann nicht grundsätzlich immer von bewußtem Setzen 
der Zeichen ausgegangen wf'rden. Oft steht in einem Druck, der sonst nur den 
semicircolo semplice enthiilt an, einer Siel le einmal ein semicircolo taglia-
to. Dii diP~er dann nur i11 einem Stimmbucli steht, kann solch ein Fall meist 
lei cht von einPr bewußten Setzung der Zeichen unterschieden werden. Es gibt 
durchaus ahPr aurh den Fall, daß man zu spUren glaubt, daß hinter der 
7.e i chensetzung eine Absicht gestanden hat, diese jedoch durch Fehler im 
Drur.k 11i cbl meltr rer.hl zu erkennen ist (eine solche Absicht läßt sich zum 
Bei,,piel an einer Konzentration der Zeichenvermischung auf wenige Stucke 
PrkennPr1). Eine soltl,e Vermischung der Zeichen beim Druck veranlaßte 
Praetorius zu den dufschlußreichen Sätzen in der Ordinatz zur Polyhymnia 
r:ad11trix ( 1/,J CJ): "Daß die Signa Tactus Aequal is I & C untereinander / ohne 
mvin verursaf'fiPn vermengl seyn / wolle sich niemand jrren lassen: Besonders 
jedes nach seinem Tact / nach deme jhme gut deuchtet / dirigieren." 
(Prnelorius-GA, ßd. 17, S.XV. Vgl. Machatius, Tempi, S.217, Grua, Notation, 
S.75). Die in der genannten Literatur darau~ gezogen Folgerungen, der Affekt 
(Machatius) bzw. die Notenwerle (GrUß) seien wichter fUr das Tempo denn die 
Signn, mag im Grunde stimmen. Dennoch ist insbesondere in Italien auf die 
Setzung dif'ser Zeichen Pinige Sorgfalt verwendet worden. Auch Praetorius 
hatte sielt offenbar die Mühe gemacht, in seinem Manuskript die Zeichen genau 
einzutragen. Daß der Drucker sie durcheinandergebracht hat, ist sicher noch 
kein Beleg für die uberflUssigkPit der Unterscheidung zwischen beiden Signa. 
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surzeichen wurden immerhin in rund 401 der Drucke aus den Jahren 1581 - 1600 
benutzt) läßt sich kein äußerer oder formaler Grund hierfür feststellen. In 
den Traktaten wird schon seit der Mitte des 16.Jahrhunderts immer wieder 
darauf hingewiesen, daß sich auch das Tempo nach dem Text zu richten 
habe95, Die Vermutung liegt nahe, auch diese abweichenden Mensurzeichen mit 
dem Text bzw. dem erzielten Affekt in Verbindung zu bringen. Der Zusammen-
hang zwischen Mensurzeichen und Geschwindigkeit (und nicht nur Bezugswert) 
des Taktschlages ist in Italien9 6 durch Lodovico Zacconi ausdrücklich 
festgestellt worden (s.o.) - zahlreiche Äußerungen anderer Theoretiker 
lassen sich kaum anders verstehen. 
Drei Typen der Verwendung tempomodifizierender Mensurzeichen lassen sieb 
feststellen: 
1. Die Notenwerte laufen der Beschleunigung/Verlangsamung durch die Takt-
zeichen entgegen. Hier nähert sich das Notenbild dem des jeweils 
anderen Gattungstypes. Ein Madrigal unter dem semicircolo tagJiato 
ähnelt dann von den Notenwerten her einer Motette. Trotz beschleunigen-
dem Mensurzeichen ist also die Bewegung im Effekt langsamer. 
2. Die Notenwerte der StUcke mit dem abweichenden Mensurzeichen gleichen 
den anderen des Druckes. Hier wirkt nur das Mensurzeichen - ein semi-
circolo tagliato beschleunigend, ein semicircolo semplic:e ver-
langsamend. 
3. Die Notenwerte und das Mensurzeichen bewegen sich in dieselbe Richtung. 
In einem Druck, im dem Uberwiegend der semicircolo taglidlo verwende1 
wurde, hat ein einzelnes StUck unter dem semicircolo semplice zusiitz-
lich langsamere Notenwerte. Das Mensurzcichen vprstärkt hier die Wir-
kung der langsamen Notenwerte 97 . 
Bei der Beurteilung dieser Fälle muß jedoch bedacht werden, daß die Spanne 
der verwendeten Notenwerte insbesondere im Madrigal des späten 16.Jahrhun-
derts sehr groß ist - Brevis bis Semicroma9a. Nicht immer kommen alle Werte 
innerhalb eines Madrigals vor, sondern es gibt sowohl Stücke mit eher kurzen 
als auch solche mit eher langen Notenwerten. Diese sir::her mit dPm TPxt in 
Verbindung stehenden Differenzierungen sollen natürlich nicht durch einen 
wechselnden Taktschlag wieder aufgehoben werden. Wo ein ahweichendes Mensur-
95. Am bekanntesten N. Vincentino, L' antica musica ridotta (1555), fol .94. 
96. Im deutschen Sprachraum sind viele Probleme in der Musiktheorie 
praxisnäher behandelt worden als in Italien. Die Möglichkeit der Tempobe-
schleunigung mittels Mensurzeichen wurde dort schon von Glarean erwähnt 
(Dahlhaus, Rhythmik, S.122). Ebenfalls in der Mitte des 16.Jahrhunderts 
beschrieb in Spanien A. Mudarra, Tres libros de musica (Sevilla 1546) die 
Tempowirkung verschiedener von ihm benutzter Mensurzeichen (John M.Ward, 
Art. Mudarra, Alfonso, in MGG, Bd.9, Sp.844). 
97. Dieser Fall ist recht selten. Ein Beispiel hierfür bietet G. Gabrielis 
"Canzona 7. & 8. toni" aus den Sacrae symphoniae (1597). 
98. Vgl. auch Braun, Handbuch, S.143. 
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zeichen auftritt, kann jedoch von einer Modifikation des Tempos ausgegangen 
werden. Die Differenzierungsmöglichkeiten werden durch wechselndes Tempo 
vergrößert. 
Die durch das abweichende Taktzeichen hervorgerufene Tempomodifikation ist 
nicht unbedingt mit dem Tempounterschied der beiden Gattungstypen gleichzu-
setzen. Es kann sein, daß ein Komponist tatsächlich an das Tempo der anderen 
Gattung gedacht hat, dies ist aber kaum zwingend der Fall. 
Es muß nicht besonders betont zu werden, daß diese Tempomodofikationen 
nichts mit dem Proportionssystem (oder besser Proportionssystemen) des 15. 
und 16.Jahrhunderts gemein haben. Hier sind Beschleunigungen bzw. Verlang-
samungen gemeint, die auch als solche empfunden werden sollen - dies ist bei 
einer dupla-Proportion nicht unbedingt der Fall 99. 
Ein besonderer Fall eines tempomodifizierenden Mensurzeichens findet sich im 
ersten Buch der Madrigal i a cinque voci von Mogens Pedersjiln (1608). Dem 
letzten Teil cJes Madrigals "Se 11el partir" ist in allen Stimmen ein semi-
circolo semplice und direkt darunter ein semicircolo tagliato vorgezeich-
net1 oo . Wahrscltein I ich soll die Wiederholung dieses Abschnittes beschleunigt 
vorgetragen werden. Ähnliche A11weisungen sind auch in verbaler Form aus 
etwas späterer Zeit bekannt1 01 . 
Nur schwer zu beurteilen ist eine weitere Art der Verwendung der beiden 
semici1·coli: Tn einer ganzen Reihe von Musikdrucken des späten 16. und 
friiheu 17.Jahrhuuderts steht in Sätzen, die unter dem semicircolo semplice 
notiert si ncl, nach einem Dreiertakt nicht wieder ein semicircolo semplice 
sondern nun ein semicircol o tagliatoi Ci.' . Zunächst wird man hier an Unge-
nauigkeiten des Drnckes denken. Die Häutigkeit dieser Erscheinung und vor 
allem die Konsequenz, mi.t der sie auft.ritt1D3, deuten jedoch auf eine Ab-
sicltl hinl D• . Denkbar ist sowohl, daß man einer möglichen Verlangsamung beim 
99. Es ist kaum möglich, zwischen einer Dupla und der Verwendung ktirzerer 
bzw. 1 ängerer Notenwerte vom Höreindruck her zu un ten,cheiden . 
100. Ähnliche Vorzeichnungen sind in Proportionstenören häufig. Hier sollen 
d iPses Slimmen na chPinander unln· jedem der gesetzten Zeichen mensuriert 
werden. 
101. S .u . in den Abs r hnitt 1.2.4.1. - 1.2.4.3. dieser Arbeit. 
102. ßPso11ders häufig isl dies in Musikdrucken S. Rossis der Fall, nämlich 
in II primo libro de/le sinfonie (1607), 11 secondo libro delle sinfo11ie 
(J6OO), Tl lerzo libro de varie sonate (1613?, 2/1622), 11 quarlo libro de 
varie s011ate (1622), Madrigaletti a 2 (1628), aber auch bei G. Croce, 
Nolt•lti a 8 (1594), L. Bel landa, Canzonette spirituali (1599), D. M. Megli, 
Musiche (1602), M. A. Negri, Affetti amorosi libro secondo (1611), E. 
~ndr>sca di Foggia, Madrigali a 5 e 8 (1615), G. Mussi, I1 primo libro delle 
1:anzoni (1620) und L. Vdlvasensi, Letanie della B. V. (1622). 
103. So findet sich die Selzung der semicirco li fast immer in allen Stimm-
biicltern pdr,tl 1 e 1 . 
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Wechsel vom Dreier zurück in den geraden Takt entgegenwirken wollte, als 
auch, daß tatsächlich eine Beschleunigung des zweiten Teiles im geraden Takt 
gegentiber dem ersten gemeint ist1os. Beides ist freilich nur denkbar, nach-
dem ein proportionales Verhältnis von Dreier und geradem Takt aufgehoben 
warl 06. 
1,2, AUFLÖSUNG DES SYSTEMES DER GATTUNGSHENSUREN AB 1600 
Schon in den Quellen aus den letzten Jahren des 16.Jahrhunderts konnten die 
Anfänge der Auflösung des Gattungsmensursystemes beobachtet werden1 01. Der 
Bruch in den Jahren um 1600 tritt dennoch in aller Deutlichkeit hervor: 
Wurde m letzten Jahrzehnt des 16.Jahrhunderts lediglich in etwas mehr als 
11'.t der Motettendrucke der semicircolo semplice als Hauptmensurzeiclien 
notiert, so geschah dies in den ersten zehn Jahren des 17.Jahrhunderts 
bereits in fast 60'1,108. Der Grund für diese Entwicklung ist sicher auch in 
einer Angleichung eines Teiles der Motettenproduktion an die Madrigale zu 
suchen. 
1,2,1, ANGLEICHUNG DER MOTETTEN AN DIE MADRIGALE ZU BEGINN DES 
17,JAHRHUNDERTS 
An die Stelle des Gattungsgegensatzes Madriga 1-Motet te trat im 17 .. Jahrhun-
dert in beiden Gattungen eine Anzahl unterschiedlichet' Sti lrichtw1gen, die 
auch zahlreiche Uberschneidungen von Stil und Gattung hervorbrachtenl0Y. 
Dies wird in den ftir Madrigal wie Motetle neuen Stilrichlungen - und hierzu 
104. Ein möglicher Gedanke wäre auch, daß in den Setzereien ein UbPrtluß an 
semicircolc tagJiata-Lettern vorhauden war (brauchte man doch um die .Jahr-
hundertwende immer mehr den semicircolo semplice und immer weniger de11 
tagliato). Da aber nur das Mensurzeichen am Satzbeginn Bedeulung gr-hdbl 
habe, hätte man so die allen Letter verwenden können. Dagegen spric!tt aber 
schon die Tatsache, daß die Werke Rossis zunächst bPi Amadino, und riann br-i 
Vincenti erschienen, beides Verleger die erst in den lelzten J<'lhrPn des 16. 
Jahrhunderts ihre Tätigkeit begannen (1583), also zur "Blüüzei l" dPs sPmi-
circolo tagliato noch gar nicht verlegten. Zum anderen muß man sich wohl 
aufgrund der enormen Produktion gerade dieser· VPrl eger (rngen, warum din,P 
Erscheinung nicht gleichmäßig verteilt auf die gesamte Produktion ,111ftritl. 
Es kann davon ausgegangen werrien, daO nicht nur diP Zahl der vorhandenen 
Letter sehr groß gewesen ist, sondern daß diese auch nach BPlieben zu bP-
schaffen waren . 
105. Kommen in einem Stück mehrere Abschnitte im Dreiertakl vor, so steht 
der erste Abschnitt im geraden Takt unter dem semicirr.olo ~en,p/ir'P, al Ir 
weiteren unter dem semicircolo tag/iato. 
106. Vgl. dazu weiter unten. 
107. Vgl. Tabelle 1 + 2 in Bd.II dieser Arbeit. 
108. Vgl. ebenda. 
109. Vgl. hierzu Bianconi, 17t h cPntury, S. 45 ff sowie lladck, Gn1erd 1 b11ß, 
S.72 f. 
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zählt die Monodie wie auch andere geringstimmige Formen - am beslen deut-
lich. Von den geringstimmigen Madrigal- und Motetlendrucken110, die für 
diese Arheil ausgewcrlel wurdenl 11, ist ein großer Teil im Erscheinungshi. ld 
sehr ähnlich. Rund 50'1, der geringstimmigen Madrigal- und Molettendrucke der 
Jahre 1601- 1620 enthalten Musik von mittlerer Virtuosität (Semicromen in 
Läufen, jedoch keine Biscromen). Die übrigen 50'1, der Motetten stehen zum 
großen Teil in der Nachfolge von Lodovico Viadanas Cento concerti 
ecclesiastici (1602)112 . Es sind geringstimmige Werke mit Basso continuo, 
die in Anlehnung an den klassischen Motettenstil komponierl wurden, ohne 
direkt von der Monodie beeinflußt zu seinJJ3. Der Großteil der verbleibenden 
Madri.galdrucke hingegen enthält die "wilden" hochvirtuosen Monodien des 
frühen 17 . Jahrlnmderls 1 J 4 • Bereits in der gerings timmigen Vokalmusik des 
dri Llen Jahrzehntes des 17 .,Jahrhunderts kann eine weitere Annäherung ver-
zeichnet werden: Sowohl die Zahl der hochvirtuosen Monodiedrucke als auch 
die der konservativen Generalbaßmotetten ist zurückgegangen - rund 70'1, der 
geringstimmigen Madrigal- und Motettendrucke gleichen nun einJnder. 
Ähnliche Entwicklungen sind - wenn auch nicht ganz so deutlich - in den 
Drucken mit polyphonen Motetten zu beobachten: auch sie gleichen sich (auch) 
in der Bewegung immer mehr den Madrigalen an . Dies ermöglicht nicht zuletzt 
das erneule Auftreten von geist! ichen Kontrafakturen polyphoner Madrigal ell 5 
und sogar von Monodien 116 . Es gibt allerdings daneben auch bis zum Ende des 
hier zu betrachtenden Zeitraumes ausgesprochen konservative Werke einiger 
Verlreter der römischen Schulell7. Die klaren Gattungsgrenzen zwischen 
Madrigal und Motette, wie sie im späten 16.Jahrhundert bestanden, ja flir die 
Musik der Zeit bestimmend waren, sind nicht mehr zu erkennen . Die Ver-
mischung der Stile hat nicht zuletzt auch zur Entstehung des Concertatcr 
S<1lzes beigelragen: Hier sind der polyphone und der solistisch-virtuose Stil 
110. Als Drucke mit geringstimmiger Musik sollen hier diejenigen gelten, 
die mehrheillich Sätze mit max. zwei Singstimmen und Be. enthalten. 
111. Insgesamml rund 200 - vgl. Quellenliste. 
112. Im ers Len Jahrzehnt sind es rund 41,i dieser Motettendrucke; nur 6'1, 
enlhalten hochvirtuose Solomotetten. 
ll3. Vgl. Arnold, Croce, S.37 ff sowie Draun, Handbuch, S.154 ff und llaack, 
Genera 1 baß, S. 208 f. 
11 11. llierZ\l zi:ihlen im ersten Jahrzehnt des Jahrhunderts rund 47'1, im zweiten 
rund 42'1, der geringbesetzten Madrigal drucke. 
115. Z.B. die Nusica tolta da i madrigali di Claudio No11teverdi, e d'altri 
autori ... fatta spirituale da Aquili110 Coppini (1607, 2/1611), die geist-
liche Fass1mgen zu Monteverdis fünftem Madrigalbuch enthält (vgl. Horsley, 
Scores, S. 466) oder die Concerti sacri scielti, & trasportati dal secondo, & 
terzo l ibro de madrigali von S. Bernardi (1621). 
J 16. So eni h.i I t Monteverdis Selva mora le ( 1641) eine geist! iche Kontrafak-
lur rler monodischen Fassung des Lamento d 'Arianna (vgl . Bianconi, 17' h 
centu1T, S. 22) . 
117. Neben verschiedenen Motettendrucken der ersten Jahre des 17.Jahrhun-
derts sind besonders G. Brunettis Notecta (1625) zu nennen. 
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in einem Satz verbunden; sowohl in der Concertato-Motette als auch im Con-
certato-Madrigall 18, 
1,2,2, DER BEDEUTUNGSVERLUST DER MENSURZEICHEN 
Schon zu Beginn des 17.Jahrhunderts haben die Taktzeichen an Bedeutung viel 
verloren. Besonders deutlich wird dies in den nun aufkommenden verbalen 
Tempoangaben. Nicht nur Tempoworte im modernen Sinn -- auch diese kommen im 
beginnenden 17.Jahrhundert auf (s.u.) -- sondern auch Vorschriften, die -- wie 
zur Sicherheit -- die Bedeutung eines Mensurzeichen verbal wiederholen, 
fanden Verwendung119. 
Zu beobachten ist dieser Bedeutungsverlust auch in der Setzung der Hauptmen-
surzeichen. So erfolgt die Verwendung der Taktzeichen in den geringstimmigen 
Werken (s.o.) -- solange beide Zeichen dort noch 7.u beobachten sind -- nun 
weitgehend unabhängig von Stil und Notenwerten. Innerhalb dieser Werkgruppe 
sind dem Verfasser noch sechs Motetten- und vier Madrigaldr-ucke unler dem 
semicircolo tagliato als Ilauptmensurzeichen bekannt! 2 o. Nur zwei dieser 
sechs Motettendrucke sind mehr oder weniger dem konservativen "Viadanastil" 
zuzurechnen12 1 , unter den Madrigaldrucken unter dem semicircolo tagliato be-
finden sich auch zwei der virtuosesten Monodiedrucke122. Vereinzelt ist nun 
auch im 17.Jahrhundert wieder zu beobachten, daß ein Hauptmensurzeichen ganz 
fehlt, also ftir nicht notwendig gehalten wurdel23, 
Auch in polyphonen Motettendrucken der ersten Jahre nach H,00 wurde nun un-
geachtet des Stils oder der Notenwerte überwiegend der semicircolo semplice 
verwendet, sogar in den Drucken einiger ausgesprochen konservativer Vertre-
ter der römischen Schulei 24 , Andererseits verwendteen einige Komponisten 
110. Vgl. auch Haack, General baß, S. 72 f. Zum Begriff Concerlo vgl. 
Bianconi, 17th century, S. 33 ff. 
119. G. M. Trabaci hebt in seinem zweiten Buch der Ricercare (1615) einige 
Stücke von den anderen durch den semicircolo tagliato ab und schreibt hinzu 
"Battuta stretta" (Vgl. unten). 
120. L. Luzzaschi, Madrigali (1601), G. Caccini, Le nuove musiche 
(1601/1602), L. Viadana, Cento concerti ecclesiastici (1602), S. Bonini, 
Madrigali, e canzonette spirituali (1607), T. Massaino, Musica per cantare 
(1607), S. Bernardi, Motecta (1610), G. B. lliondi, II quarlo Jibro del/i 
concerti (1611), G. M. Cesare, Concerti ecclesiastici (1614), B. Corsi, 
Motecta (1615), G. Fornaci, Amorosi respiri musicali (1617). 
121. Viadana (1602) und Corsi (1615). 
122. Luzzaschi (1601) und Caccini (1602). 
123. Z.B. in M. da Gaglianos Dafne (1608) oder den Handschriften Verona, 
Biblioteca dell 'Accademia filarmonica 228 und Florenz, Diblioteca Nazionale 
Centrale Mag. XIX 138 (beide mit Instrumentalmusik des frühen 17 .Jaht-hun-
derts). 
124. Besonders zu nennen sind G. F. Anerio, G. Metallo, und P. Nenna. Recht 
konservativ sind auch die motettischen Werke A. Agazzar.is. Deutlich ist uer-
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für alle ihre Motelten weiterhin auch noch im zweiten Jarhzehnt des 17.Jahr-
hunderts den semicircolo lagl iato, wie z.B. Pietro Pace! 2 s - oder schließen 
sich erst relativ spät dem neuen Brauch an, wie z.B. Giacomo Finetti 1 2t, 
Schon in den ersten Jahren des 17.Jahrhunderts gibt es also unter einem Men-
surzeichen, nämlich dem semicircolo semplice, sowohl motettische Werke 
auch polyphone - mit Biscromen in Ketten, als auch solche, in denen nur 
maximal zwei Cromen in Folge verwendet werden. An ein einheitliches Tempo 
dieser Stücke wird man kaum glauben können. Offenbar spielt es für das Tempo 
keine große Rolle mehr, welches Zeichen einem Satz vorgesetzt ist. 
Eine tempoangebencle Bedeutung bleibt den Mensurzeichen jedoch noch in zumin-
dest einigen der nun rasch weniger werdenden Drucke erhalten in denen auch 
nach 1600 noch beide Mensurzeichen verwendet wurden. Auch wenn das Hauptmen-
surzeichen seine tempoangebende Bedeutung verloren hat, kann das abweichende 
Zeichen noch immer für eine Tempomodifikation stehen. Um auch wirklich 
sicher sein zu können, daß er richtig verstanden wurde, hob Giovanni Maria 
Trabaci in seinem secondo libro de ricercari (1615) nicht nur einige Ricer-
care und Versi 12 7 von den anderen Sätzenl 2 a mittels ei.es semicircolo 
taglia to ab, sondern überschrieb diese zusä tz 1 ich mit "Battuta stretta "J 2 9 • 
Gegensatz Mensurzeichen / Musik z.B. in den Nesse B. Strozzis (1626). Unter 
den ausgesprochen konservativen Messen dieses Druckes befindet sich auch 
eine "Nissa .4 5 Ad imilatione di quella di Papa Narcello", also eine Nach-
ahmung von Pa leslri nas berühmter "Nissa Papae Narcel li" aus dem zweiten 
Messbuch von 1567. Tatsächlich gleicht Slrozzis Messe diesem Werk u.a. auch 
in der Bewegung. Dennoch ist der semicircolo semplice vorgezeichnet. 
125. Alle Motetlendrucke Paces, die für diese Arbeit eingesehen 
(insgesamt fünf aus den Jahren l6lL1 bis 1619, vgl . Quellenliste) 
unter dem semicircolo tagliato. 
wurden 
stehen 
126. Fi11etli benutzt in seinen mot.etlischen Werken bis 1612 den semicircolo 
I ttgl j„ lo a I s llaupl 111C!ns11rze id,e11, ttL l613 dC!n semicircolo sempl ice, ol,ne daß 
eine Zuwendw1g zu einem virtuoseren Sti I zu sehen wäre. Die kurzen Notenwer-
le si11d im Gegenteil in seinen späteren Motetten sogar seltener. 
127. Unter dem semicircolo tagliato stehen 11 von 14 Ricercaren (unter dem 
sc111i c il'co I o sempl ice nur ,las Ri cerc11r "Nono Tono con tre fuglie", die ver-
l,leibc11den s.iud irn lkeier·lttkl uoliert) und 10 der 100 Versi. 
128. Außerdem enlhäll dieses Duch Gagliarden (auch im gerarlen Takt!), 
Partiten, Tocctt ten und eine Canzone (alles unter dem semicircolo semplice). 
129. S. 46, 51, 56, (2x) 60, 66, 77, 79 und damit bei fast allen Versi unter 
dem semi c ircolo taglialo. Zusätzlich tragen diese auch in der Tavola den 
Vermerk "in battuta stretta". Bei all diesen Sätzen handelt es sich um 
Stücke mit sehr langsamen Notenwerten, bei denen die "battuta stret ta" den 
Kontrast zu den anderen Stücken mildern - nicht jedoch aufheben - soll (vgl. 
oben). Auclt in Trabacis Ricercare canzoni francese (1603) werden beide Takt-
zeichen (in erster Linie zur Gattungsdifferenzierung, aber auch innerhalb 
der Gatlungen) verwenclel, jedoch ohne eine verbale Erklürung. Wahrscheinlich 
erschien Trabaci 1603 ei11e solche Erklärung, im Gegensatz zu 1615, noch 
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Bei den Versi steht zusätz 1 ich die Anweisung "Et tutti quell i versi ehe 
stanno con 1o Circolo tagliato si suoneranno in battuta stretta, gia ehe 
dove bisogna ri trovare 1 'aviso" l JO. Die Nähe der Taktzeichenverwendung zum 
Tempowort ist hier nicht zu Ubersehen. 
Der Bedeutungsverlust der Mensurzeichen ist auf ganz andere Weise in dem 
zweiten Buch der Ricercari e canzoni francese von Antonio Cifra (1619) zu 
beobachten. Dieser Druck enthält acht Ricercare und acht Canzonen. Die Can-
zonen tragen im Titel den Zusatz "sopra il prima (secoJJdo, terzo ... ottavo) 
Ricercare". Gemeint ist, daß die Themen der Canzonen denen der Ricercare 
entlehnt wurden - allerdings sind die Notenwerte in den Canzonen um die 
Hä 1 fte verklirzt '. Es ist hier kaum anzunehmen, daß beide i.m se 1 ben Tempo zu 
spielen sind; dennoch stehen die Canzonen und die Ricercare unter dem semi-
circolo semplice. Die unterschiedlichen Gattungstempi wurden hier offenbar 
vorausgesetztJJJ. 
1,2,5, DIE MESSE ALS KONSERVATIVE GATTUNG 
Werner Braun hat bereits darauf hingewiesen, daß die Messe bis weit in das 
17 .Jahrhundert hinein die Verkörperung eines "alla breve-Ideals" dars LP.l 1-
teJ32. Während die Grenzen zwischen Motette und Madrigal immer undeutlicher 
wurdenlJJ, blieb das Erscheinungsbild der Messen auch im 17.Jahrhundert 
weitgehend unverändert. Dieser Gegensatz konse,·vative Messe / moderne 
Motette könnte nicht deutlicher sein als in Angela Anlonellis Nissa ac 
sacrarum cantionum (1629). Dieser Druck enthält neben einer Anzahl hoch-
virtuoser geringbesetzter Motetten unter dem semicircolo semplice eine 
Messe, notiert unter dem semicircolo tagliato mil maxima I zwei Cromen in 
Folge. Hier treffen die Welt des monodisch-virtuosen und die der "alla 
breve-Polyphonie" unmittelbar aufeinander. Ganz ähnlich - wenn auch viel-
schichtiger - ist die Situation in Claudio Monteverdis berlihmtem Druck 
Sanctissimae Virgini missa . . . ac vesperae (1610). Der Cantus en-\.hä 1 t in der 
"Missa In illo tempore"1J 4 nur insgesamt viermal zwei Cromen, in den 
Concerti hingegen fehlt es nicht an Biscromen. Zusätzlich zu der konser-
vativen Messe und den virtuosen Concerti en-\.hält dieser Druck jedoch auch 
eine Anzahl von motettischen Werken in denen eine Sy11lhcse zwischen den lra-
ditionellen Motetten und den modernen konzerlanlen Galtungen gesehen wer-den 
nicht nötig. 
130. S.41. Gemeint ist mit "Circolo", wie aus den Noten ersichtlich, der 
semicircolo. 
131. Vgl. weiter unten zu einer Anweisung aus dem Vorwort zu A. Banchieris 
Partitura moderna armoJJica (1612). Banchieri spricht hier von einem "adagio 
in der Art der Ricercare". Die langsame Bewegung in der "Art der Ricercare" 
kann durch ein langsames Tempo oder - wie sicherlich bei Cifr-a gemeint 
durch doppelte Notenwerte bei nur etwas schnellerem Tempo erreicht werden. 
132. Braun, Stilwandel, S.16. 
133. Vgl. Braun, Handbuch, S.106 ff. 
134. Parodiemesse nach Gombert. 
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d,ir(. Auch in diesem Druck sleht ledig! ich die Messe unter dem semi circolo 
tagliato. 
Ebenso deull icli hat sich das opti sehe Erscheinungsbild der "alla breve-Poly-
phonie" in den reinen Messdrucken bis weit in das 17.Jahrhundert hinein er-
haltenl35, Zu nenuen sind hier insbesondere die Partiturdrucke mit Messen 
von Paolo Agoslini 1 3 6 (erschienen ab 1627). Trotz der modernen Erscheinungs-
form in Part i.tur sind diese Messen (und Motettent 3 7) nicht nur im Hinblick 
,1uf rl i e Takt ZP-i chen deull i.che Dei spie Je für die mit Paleslrina geschaffene 
und von da ab von der allgemeinen Entwicklung der Musik losgelösle Tradition 
der römischen Schu l elJB . Hier gibt es zahlreiche Ligaturen und sogar einige 
Slücke mi l Proportionen - frei! ich einfachster Arll 39. 
Einige Komponisten schrieben Messen sowohl im konservativen "Palestrinastil" 
als auch in der moderneren Form der "Concertato Hesse" 1 'o, In Ansätzen ist 
dies in den Hesse a quattro et cinque voci, parte sono per capella, e parte 
per concerto (1615) von Steffano Bernardi zu beobachlen. Die mit "in 
coucerto" iiherschriebenen Messen beschränken sich zwar ebenso auf lange 
Notenwerte wie diejenigen "per capella" , verfügen jedoch über solistische 
Passagen 141. Ganz gegensätzliche Messen haben sich von Leandro Galleranol 4 2, 
Giovanni Priuli. und Giovilnni Valentini erhalten. Bei Valentini wird die sti-
listische Slellung der beiden Messdrncke schon durch den Tilel angezeigt: 
Die Nissae qu,1lllor pflrtim octonis partim duodenis vocibus (1621) gehören 
lrolz des Genr,ralhassesl 4 3 - zu den trarli tionel len Messen; 
cerlfltae (1617) zu den modernen. Nichls jedoch deulet in 
Priul is Messdrucken des ,Jahres 1624 auf eine stilistische 
die Nissae con-






Braun nennl als ein Beispiel Messen von Scachi, 1646 (Stilwandel, 
An anderer Sle 11 e ( Handbuch, S. 309) bietet Braun ein Faksimile der 
Cleme11tina II" von Alessandro Scarlatti (1716) in einem handgeschrie-
Chorbuch . Das Nolenbild gleicht, abgesehen von dem Fehlen von 
Ligal11ren, ganz dem einer Messe aus dem 16.Jahrhundert. 
l'.J6. RISM verzP.ic:hnel sechs Mcsspartiturdrucke aus dem Jahr 1627 (fünf von 
diesen wurden fiir diese Arbeit ausgewertet) sowie einen posthumen Messdruck 
in Par-Li lur 11us dem Jahr- 1630 - vgl. dazu weit.er unl.en im Abschnitt II. 2. 2. 
snwie TI.2.2.6.). 
1'17. J)i-ei dr,r · llr11 cke t,11tlt11lten auch Moletten (vgl. die Titel in RISM). Sie 
sind unter dem semicircolo semplice notiert., unterscheiden sich jedoch sonst 
nichl wesentlich vnn den Messe11. 
130. Vgl. Fr-1 lerer, Kirchenmusik. 
l '19 . In Spartil111•,i tlelll' mes8e e motetli steht einmal der Tenor i.n einer 
l'roportio clupla. 
ll10. Drmrn siehl in den "Co11certato Nessen" ab 1610 sogar eine eigenstän-
dige Gallung ( lla11dh11ch, S. 201). 
141 . Vg-1. lii erzu auch An10 ld, Croce. Arnold beschreibt hier einen Motetten-
druck Croces mit Slücken ganz älrnl icher Faktur. 
1 ' •2. Jerome Roche, Art. Ga 1/erano, Leandro, in NG, Dd. 7, S. 102. 
11,3_ Allerdings "cid plarit11m". 
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des Inhaltes. Dennoch enthält der Druck Missae quatuor, sex, & oclo vocibus 
concinendael •• ausgesprochen konservative Messen mj t nur sehr· wenig Cronie11, 
während die Missae octo novemq. vocibus atque etiam instrumentis musicis 
concinendae konzertierende und z.T. hochvirtuose Kompositionen clarstelleu. 
Die Formulierung "atque etiam instrumentis musicis concinendae" meint hier -
ganz anders als im 16.Jahrhundert - selbständige, virtuose Instrumenlal-
stimmenl45. Bei allen drei Komponisten stehen die konservativen Messen unter 
dem semicircolo tagliato, die modernen unter dem semicircolo semplice. Die 
Zahl der Messen mit einem moclernen Erscheinungsbilcl isl jedoch jnsgesamt. 
recht gering1•6 . 
1,2,4, VERBALE TEHPOANWEISUNGEN 
Bereits in den Quellen aus dem 16.Jahrhundert ließ sich der Wunsch nach Tem-
podifferenzierungen deutlich erkennen. Die beiden Zeichen für den geraden 
Takt, der semicircolo tagliato und der semicircolo semplice, wurden benutzt, 
um einzelne Sätze in Bezug auf das Tempo von anderen zu unterscheiden . Trolz 
des Becleutungsverlustes dieser Zeichen zu Beginn des l7.Jahrhunderls wurclen 
sie weiterhin in dieser Weise verwendet, wenn auch mil slnrk nbnehmender 
Häufigkeit. Seit dem Anfang cles 17.Jahrhunderts er-schieueu nun auch veruale 
Tempoangaben in den Musikdrucken1 47. Im dritten Jahrzehnl des 17.Jahrhuu-
derts wurden verbale Tempovorschriften bereits häufiger verwendel als unler-
schiedliche Mensurzeichenl 4B, denen ohnehin zu dieser Zeil kaum noch Be-
deutung beigemessen werden kann. Die verbalen Tempoangauen erschienen zu-
nächst in Form von Uberschriften über einzelnen Musikstücken oder in Vor-
oder Nachworten zu einzelnen Musikdrucken. Das Vokauular für solcl1e Tempo-
anweisungen war bereits im 16.Jahrhundert ausgeprägt. Seit der Mitte dieses 
Jahrhunderts wurden in den Musiklraktaten regelmäßig verschiedene Arten der 
Tempomodifikation beschrieben1 49; ausgedrückt milden bis heul.e üblichen 
Tempoworten. 
144. Auch hier trägt die Be. -Stimme den Zusatz "si placet. ". 
145. In den Instrumentalstimmen kommen auch Kelten mil Biscromen vor ( in 
den Vokalstimmen nur Semicromen). 
146. Zu nennen sind hierfür u.a. 
1608), Adriano Banchieri (1619), 
Cecchino (1618). 
Kompositionenen von Pielro Lappi (ab 
Marco da Gagliano (1614) sowie Tomaso 
147. Diesen Wandel beschreibt 1626 sehr schön Nicolaus Gengenbach. A11 die 
Erklärung des Tempoverhältnisse zwischen den beiden semicircoli fügt er in 
seiner Musica nova den Hinweis an: "Heutiges Tages aber werden sie so genaw 
nicht in acht genommen / Sondern / wenn es langsam und gravi lelisr./i gehen 
sol / setzen sie darzu Adagio, Presto aber / wenn es geschwinde darvon gehe11 
sol." (S.78 f, zitiert nach Bartels, Aspekte , S.181). Ähnliche Zusammenhänge 
beschreibt auch M. Praetorius. Für ihn sincl die Tempoworle ein Ersntz der 
beiden semicircol i. Sie verhindern die bei häufigem Wechse 1 zwi sehen cle11 




1,2,4,1, TEHPOANWEISUNGEN IN ÜBERSCHRIFTEN 
Die verbalen Tempoanweisungen treten zunächst nicht innerhalb einzelner 
Sätze, sondern in der Form von Überschriften auf. Diese Überschriften weisen 
einzelnen Sätzen ein von dem Standardtempo abweichendes Tempo zu. Sie treten 
damit an die Stelle tempomodifizierender Mensurzeichen, die ebenfalls ein-
zelne Sätze von der Mehrheit unterschieden. Irrngard Herrmann-Bengen fUhrt 
ern1ge ßeispiele solcher Tempoüberschriften schon aus dem zweiteu Drittel 
des 16.Jahrhunderts anl50. Es handelt sich hierbei um Anweisungen aus 
spanischen und deutschen Lautentabulaturen151. 
In den italienischen Quellen erschienen solche Tempotiberschriften zunächst 
in der Form von Titeln, wie "Fantasia A 11egra"15 2 oder "Canzona La 
Grave"l53. Es ist bei diesen Titeln in der Regel nicht mit Sicherheit zu 
erkennen, ob sie als Anweisung oder als Beschreibung zu verstehen sind. In 
den meisten Fällen ist hier eine beschreibende Funktion wahrscheinlicher. 
Ganz deullich ist dies hei der "Sonata Terza Fuga Grave" aus der ersten 
Auflage von Adriane Banchieris L'organo suonarino (1605)15 4 , Im Vergleich 
mit den anderen Titeln in diesem Druck wird deutlich, "luga Grave" die 
besondere Art des der Sonata zugrundeliegenden Themas beschreibtl55. Ein 
Bezug zum Taktschlag ist hingegen bei Biagio Marinis "La Bocca Sinfonia 
Allegra" aus Affetti musicali (1617)156 wahrscheinlich. Hier ist nicht nur 
11,9_ Anf zahlreiche solche Äußerungen wurde oben im Zusammenhang mit den 
Tempodifferenzen zwischen den Gattungen bzw. den Mensurzeicl~n hingewiesen. 
Beachtung verdienen in diesem Zusammenhang auch die Äußerungen in dem 
Kapitel "Chi, & quale debba essere i1 maestro di Capella" in L. Zacconis 
Prattica di musica (1596), fol. 76. 
150. Tempobeze .i chnungen, S. 30 ff. 
151. Herrrnann-Ilengen neru1t EI Neastro von L. Milan (1536), Seys libros del 
Delphin von L. de Narväres (1538) sowie Newgeordenet künstlich Laulenbuch 
von tt. Newsidler (1536/1544). 
152. A. G<1bri e l i, IJ terzo 1 ibro de ricercari ( 1596; vgl. hierzu auch: 
Boni ca tli, Fllnt.asia) . Schon hier muß auf die Sanders te 1 l'ung des Wortes 
"a 11 egro" i nnerha I h der Tempoworte hingewiesen werden. Ähn 1 ich wie auch 
"grdvc" um! "largo" hdl es im tH1Oermusikalischen Ilalienisch keine Tempobe-
deutung (im Gegensatz etwa zu "presto" oder "adagio"). Vgl. hierzu Robert 
Doninglon: Art. Tempo, in NG, Ild.18, S.677, sowie weiter unten in den beiden 
folgenden Ahschnit~en. 
J 53. G. Guanii , Part.it.ura per sonare ( 1601). 
154. S.26. 
155. Andere Untertitel !duten z.B. "Fuga Plagale" (S.22), "Fuga Triplicaia" 
(S. 24, S. 32), "Fuga Chromatica" (S. 28) etc. Die "Sonata Terza Fuga Grave" 
entspricl,l in den durchschniltlichen Notenwerten den anderen Sonaten. Außer-
gewöhnlich ist lediglich das Thema mit einer punktierten Drevis zu Anfang. 
156. Herrmann-Ben gen, Tempouezei chnungen, S .1,3, ging hier von einer Charak-
Lerbezeichmmg aus, allerdings ohne das Stiick selbst zu kennen. 
48 
die Sinfonia in verhältnismäßig kurzen Notenwerten geschrieben, sondern ihr 
ist auch ein semicircolo tagliato (der einzige dieses Druckes) vorgesetzt. 
Allerdings sind 1617 auch Tempoworte im modernen Sinn bereits bekannt15 7 , so 
daß eine solche Bedeutung hier nicht verwundert1sa. 
Eindeutige verbale Tempovorschriften in Form von Uberschriften sind dem Ver-
fasser aus der Zeit ab 1606159 bekannt: Das einzige Madrigal des sonst nur 
Canzonetten enthaltenden Druckes Della ricreatione di Posilipo von Gioseffo 
Biffi trägt die Uberschrift "Madrigale artificioso. Et si canta a missura 
larga". Auch diese Tempoanweisung trifft mil dem einzigen semicircolo 
tagliato dieses Druckes zusammen160. 
Eine Anzahl solcher Tempoanweisungen findet sich in Claudio Monteverdis 
Sanctissimae Virgini missa (1610) 16 1. Alle Tempoanweisungen stehen nur i11 
der Bassus Generalis-Stimme; auch in zahlreichen späteren Drucken finden 
sich Tempoanweisungen Uberwiegend oder nur in den Conlinuo-Stimmen, die 
zugleich die Funktion von Direktionsstimmen Ubernahmenl62, Mo11leverdis 
Bassus Generalis-Stimme enthält nicht nur Anweisungen zum Tempo, sondern 
157. Vgl. weiter unten. Außer der "Sinfonia Allegr1:1" e11lhäll Mari11is 
Affetti musicali in dieser Art noch "La Albana Sympl10ni1:1 Breve" und "La 
Zorzi Symphonia Grave". Der Zusa-\.z "Breve" bei "La Albana" scheint in der 
Tat nur die Klirze des Stückes zu meinen (Vgl. Herrmann-Bengen, S.43). Das 
Wort "Breve" ist auch sonst als Tempowort nicht bekannl. Bei "La Zorzi 
Symphonia Graue" könnte auch eine Beschreibung und nicht eine Tempovor-
schrift gemeint sein. In der Tat fällt dieses Stück durch lange Notenwerle -
insbesondere zu Anfang - auf. In Angleichung an die "Symphonia Al legra" ist 
hier jedoch auch eine unterstützende Tempomodifikalio11 ?.u vermuten. 
158. Weitere Beispiele für ähnliche Titel: S. Rossi, "Sinfonia graue, a 5" 
aus I1 primo libro delle sinfonie (1607) mit ausgesprochen langen Noten-
werten sowie A. Brunelli "Ballo Graue per sonare" in Scherzi, arie (1616; 
Vgl. Sartori, Bibl iografia I, S. 221, Herrmann-Bengen, S. 43, Hel 1, Rhythmus, 
S.139 f). Brunellis "Ballo Graue" liegt in einer Neuausgabe in der Sammlw1g 
Baletto delle ninfe, hrsg.v. Silke Leopold, vor. Zum Rhythmus, wie znr 
besonderen Notierung dieses Stückes vgl. wei-\.er unten. Nach He!'rmann-Dengen 
finden sich ähnliche Ti tel noch 1639 bei Domenico Ma<\zocchi (S .'13). lle 1 l, 
S .139 f, vermutet fUr Tanzsätze mil solchen Angaben (derc11 Ved,reitung ·r 
wohl Uberschä-\.zt) keine Bedeutung fUr das Tempo der Musik, sondern viel ,nehr 
fUr den Tanzschritt. 
159. Das bei Herrmann-Bengen, Tempobezeiclmw1gen, S. 34, abgebildete 
Beispiel aus G. Caccinis Le nuove musiche gehör·t nich-\. hierher, da es sielt 
dabei weniger um eine Tempovorschrift, als vielmehr um eine Aufführungs-
beschreibung handelt. 
160. Es ist denkbar, daß dieses Mensurzeichen hier rlils "artificioso" unter-
streichen soll - in AnlehnWlg an die kunstvollen klassischen Molelleu. Zur-
Bedeutung des Begriffes "missura larga" vgl. weiler un-\.en. 
161. Sie stehen in den beiden Magnificat. 
162. Dazu weiter unten im Abschnitt II.3.2. 
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auch zur Dynamik und zur Registrationl63, Die auch rlas Tempo betreffenden 
Angaben sind besonders inleressant, da sie nicht nur die Anweisungen geben, 
sondern sie auch begrUnden: Fast. immer werden die kurzen Notenwerte der 
anderen Stimmen angefül,rt, um ein I angsames Tempos zu rechtfertigen! 6 4 • 
Solche Tempoanweisungen sind in dem 1oofangreichen Druck nur deshalb relativ 
selten vertreten, da fast alle virtuosen Sätze in der Generalbaß-Stimme in 
Partitur oder doch zumindesl in Teilpar-t.ilur gegeben werden 1 65, Die in den 
Tempoanweisur,gen zum Ausdruck gebrach-t.e Abhängigkeit des Tempos von den 
Notenwerten kann auch dorl angenommen werden, wo eine entsprechende Anwei-
sung fehlt, weil eine Partitur sie Uberfllissig macht. 
Einige recht ähnliche Anweisungen finden sich in verschiedenen Musikdrucken 
Adriane ßanchieris nus den Jahren 1613-1619 - wenn auch hier ohne solche 
ßegründungenl66, Neben diesen Überschriften verwendete Banchieri z.T. in 
denselben Drucken auch schon reine Tempoworte im modernen Sinn 1 67, Auch 
Banchieris Überschriften gehen nichl nur auf das Tempo ein. 
163. Vgl. im Abschnitt. III.1.2. sowie III.2.2. dieser Arbeit. 
16li. Diese Anweisungen lauten: "Et. exul tavit, l'rincipale solo, va sonata 
V1rdo perche li doi tenori cantano di semicroma" (S.41), "Quia fecit, 
principale solo, & si s1w11a adaggio perche le parti cantano & sonano di 
Croma & Semicro111a" (S.41), "Suscepit Israel a 3. voci, Principale solo, si 
s11ona adaggio percl,e li duoi soprani cantano di echo" (S.46), "Et miseri-
cordia, tJ 3. voci & si suona adaggio perche 1i soprani cantano di Croma" 
(S. 50). Vgl. dazu auch llerrmann-Bengen, Tempobezeichnungen, S .42. Alle diese 
Angaben sind in der Neuausgabe innerhalb der Monteverdi-GA abgedruckt.. 
Diese erlä11Lerle11 Tempovorschriften belegen zugleich, daß diese Worte auch 
zu dieser Zeil talsäc:hlich das Tempo, und nicht den Charakter der Stücke 
meinten (so z. D. Ad! er, SI i 1, S. 133 oder Robert. Donington, Arl. Tempo, in 
NG, Dd.18, S. 677. Witze11rnann, ffazzoccl,i, S.210, sieht die Worle zumindest 
auch als Affeklbezeiclmung, wenn auch zugleich als Tempoworte). Eine Ver-
langsamung des Tempos aufgrund vieler kurzer Notenwerte erwähnte bereits 
Banli (um 1500; vgl. Irmgärd Bengen, Art. Tempo in MGG, Bd.16, Sp.1026). 
165. Vgl. hierzu weiter unten im Abschnitt II.2.2.3. 
166. Terzo 1 ibro d i m1ovi pensieri (1613): "Sinfonia pie11a, & al 1 egra" 
(S.18), "Vna & due Voci spirituoso pieno, & allegro" (S.50); Salmi festivi 
(16JJ), in der Orgelslimme zum "Nagnificat a versi & int.iero": "A 4. Allegro 
Quia fecit, & pie110" (S. 28), "Et misericordia Tre Te11ori ehe so110 Basso 
Tenore & Alto, suonarsi graue" (S.28), "A 4 Fecis pot.entiam Allegro & pieno" 
(S.28), "Sicut erat graue & larga" (S.29); Sacra armonica a 4 (1619), "Missa 
1•ittoria": "Gloria in Excelsis concertata graue" sowie, nur in der Orgel-
s ti.mme: "Ultimo Kyrie tutti graue". Interessanterweise stehen diese Uber-
schri flen bei fürnchieri wie auch bei Monteverdi besouders bei Magnificat-
sätzen. Vielleicht. sollen auch hiermit die i.d.R. sehr kurzen Magnifica-t.-
vP.rse geP,enei minder konlrasl i erl werden - ein ähnliches Bemtihen ist auch i 11 
anderen Magnif icalverlonungen zu spüren (z.B. in dem deutschen Magni f icat 
aus den Symphoniae Sacrae 1T von Heinrich Schütz (SWV 344)). 
l67. Terzo Jibro di nuovi pensieri ecclesiastici (1613). Die beiden anderen 
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Ähnlich wie Biffi verlangt Giovanni Maria Trabaci eine "baltuta larga" in 
seinem zweiten Duch der Ricercare (1615) für eine Inl<1volatur des Madrigales 
"Ancidetemi pur" von Arcadel ti b a. 
In die Gruppe dieser Tempoanweisungen gehört auch eiuc Uberschr-ifl in Monl.c-
verdis Concerto (= 7.Maclrigalbuch) von 1619 . Sie laut.et.: "Sr-quif.il il IMllo „ 
5 eon istromenti e voci, Coneertato e üdagio "J6 °. 
Solche Tempoüberschriften wurden schließlich auch noch zu einer Zeit ver-
wendet, in der auch die bis heute iibl ichen Tcmpowo1·Le scl11111 v1•t ·rnl'lll'l A11w1'11-
dung fanden . Späte Beispiele flir Tempoübersehr-iflen fi11cle11 sich bei 
Pe 11 egrino Possenti 1 7 o, Aclriano Banchieri 171 , Mar-Li no P~se11l il 7? , pj t, tr-o 
Francesco Garzil 7J, w1d Guiseppe Scarani174 . 
Drucke enthalten ebenfalls über die Überschriften hinaus Tempoanweisungen 
(im Titel bei den Salmi festivi (1613) sowie in der Vorrecle bei der Saern 
armoniea (1619) - s.u.). 
168. S. 126: "Ancidetemi pur, Per 1 'Arpa" mit der Anweisung: "Questo Nadri-
gale partieolarmenle si sonera in Dattula larga, ma in principio de/· Tenor' 
e Contralto per non seriuere quella sorte di Tri 1/o sempre disleio, doue se 
ritrouera questo segno + vi seruirete di detto Trillo". (Ähnliche A11weisu11-
gen in Bezug auf den Trillo finden sich auch an ancleren Slellen in Trabacls 
Werk (s.u.im Abschnitt III.4.). 
169. Vgl. Monteverdi-GA, Bd. 7, S.196. 
170. Aeeenti pietosi (1625), S.30: "Questa $ia11z,1 si diee piu preslo de/Je 
altre". 
171. I1 virtuoso ritrovo (1626), "Lamento Di Leonardo Pastore" (in der Be.-
Stimme): "Violone o Trombone, sonandosi stromento da pienezza s ' ;1rp,-ggia c,m 
attenzione e battuta larga" (in diesem Druck fiuden sich darliberhi 11aus ei11-
zelne Tempowörter wie auch eine "Averte11za" zum Tempo - vgl. unlen). 
172. I1 terzo libro de madrigali (1628), "Per l 'aeque al foute": "Si cdnLi 
questo Madrigale adagio adagio fuor ehe la CanzoneUa ehe eantd il Soprano 
solo Ja quale va cantata medioeremente", "Piu non t'amero": "Si canta J,1 
proportione maggiore adagio, & Ja minor presto" (Vgl. döZll <1uch weilPr 
unten), "Dietro al poggio": "Si canti adagio adagio"; I1 pl"imo Jiuro tle/Je 
correnti (2/16'.J5, erste Auflage 1630 oder frUher), S.5: "Corrente delta J„ 
Querina Va sonata presto", S.12: "Volta Jclt,1 la !,iona Vü sonala presto", 
S.25: "Balletto a Tre Si douera sonar a battuta longhissima". Auch i.u diesem 
Druck findet sich eine weitere Temoanweisung im Nachwort (s.u.). Eine An-
weisung "va sonata presta" will Herrmann-Bengen, 1'empo/Jezei clmu11ge11, S. ,,2, 
auch in Trabacis Seeondo libro de ricercari (1615) gesehen haben. Dies 
beruht offensichtlich auf einem Irrlum. In clet' dem Verfasser vorl it, gendeu 
Faksimileausgabe (siehe Que l lenverzeiclmis) is l cliese A11gabP ebP11s1Jwen i g z11 
finden, wie uei Sat'Lori, /Jil,Jiogf'i1fia. Wahr·sclH,i11l ich verw1,chsel l siP dil's 
mit dem Pesenti-Druck (rler auch von Sartori mit Angabe der TempoUIJerschril-
ten genannt wird (S.348 f)). Auch die Anzahl der Augabe ",·a souala presto", 
die Herrmann-Bengen bei Trabaci gesehen haben will, slimmt mil der bei 
Pesenti überein. 
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Verwandt mit diesen Überschriften sind Forderungen, die Wiederholungen in 
schnellerem Tempo zu spielen bei Salomone Rossi 17 S. Rossi verwendet neben 
diesen Tempovorschriften in Satzform auch Tempowörter in denselben 
Druckenl76. 
1,2,4,2. TEHPOANWEISUNGEN IN VOR- UND NACHWORTEN 
Die Tempoanweisungen in Vor- bzw. Nachworten sind den Tempoilberschriften in 
den Formulierungen eng verwandt, gelten jedoch in der Regel nicht filr ein 
bestimmtes Stück, sondern für eine ganze Sammlung. Hierbei kann zwischen 
Vorworten, die sich allgemein auf den gesamten Druck oder aber nur auf be-
stimmte Situationen beziehen, unterschieden werden. 
Am Anfang der Reihe der allgemeineren Vorworte mit Tempoanweisungen steht 
das Vorwort zur Bc.-Stimme zu Antonio Agazzaris Sacrae Laudes .•. liber 
secundus (1603) 177. Agazzari verlangt in diesem Vorwort eine "missura molto 
larga"l 7B , die dP.r (neue) Stil erforderP., besonders bei "esclamationi" und 
"parole affetuose". Er weist jedoch darauf hin, daß diese "missura molto 
larga" auch stellenweise aufgehoben werden kann, so bei einem Dreiertakt 
( "proportione") oder einer "fuga ribattufo". Das würde dem Gesang mehr 
"affetlo" ver l eihen, ohne dabPi der in der Kir'clw geforderten "gravita" ent-
gegenzuwirken. 
Fünf Jahre später ers chien das umfangreiche Vorwort zu ottavio Durantes Arie 
devote, Je quale in se contengono Ja maniera di cantar con gralia 1 'imita-
tione delle parole (1608) 179 • Dieses Vorwort handelt im wesentli chen von der 
ri chtigen Ar1., Passaggien auzubringen, gehl jedoch auch auf andere Fragen 
des Vortrages, wie Generalbaßspiel und Ausführung von Bindebögen etc. 
173 . Madrigali e canzonette (1629): "Fili mia": "Canzonetta allegra per 
{)ds sa tempo" (Canlo pr-imu), "Ca1data allegra" (Canto secondo). 
174. Sonate concertate (1630): Sonata 18: "Va portata tutta Jarghissima ". 
Dieser Druck e11U1ä 1 t au ch zahlreiche Tempoworle . Die Sonata 18 ist zusätz-
1 i eh mi t "adas io " über schrieben. 
17'i. "Si rPpli ca 1 'ultima parte piu presto" steht mehrfach im dritten und 
vierten Buch seiner Varie sonate (1613 bzw. 1622), Vgl. auch die bereits 
erwähnle , ii.hu l iche Anwei s ung in dem Vorwort zu Banchieris Partitura moderna 
ar-moni ca (1612). Auf den Versuch, eiue sol che Beschleunigung der Wieder-
holun g mi1 t e ls Mensurzeichen anzuzeigen, wurde bereits hingewiesen (M. 
Peters ~n, Madrigali a 5, libro prima (1608)). 
176. So im vi.erlen Bu ch der Varie sonate (s.u.). 
177. Di eses Vorwort i s l im zweiten Band dieser Arbeit auf S. 6 abgedruckt. 
178. Auf die Deutung des Begriffes "missura Jarga" wird weiter unten aus-
führ! i ch e ingeg,rngen. 
179 . Das Vorwur-\ j st vollständig abgedruckt und Ubersetzt bei Goldschmidt, 






Zu den Arie schrieb Durante, daß man sich hier aus RUcksicht auf den 
die größte Freiheit im Kontrapunkt nimmt. Auch die Sänger miißle11 
trachten, den Text zu erfassen und dem Hörer zu vermitteln. Sie 
darauf achten, gut zu intonieren und "adal{io, eioe eon Ja battuta 
1 arga" zu singen! e 1 • 
Ganz ähnlich sind die Forderungen in den Vor- bzw. Nachworten zu Adriano 
Banchieris Saera armoniea (1619) 1 8 2 , Dialoghi, eoneerti, sinfonie e eanzoni 
( 1625) 1 8 J sowie I1 virtuoso ritrovo ( 1626 )18 4 uud Cons Lanzo Portas Saero 
eonvitio musieale (1620) 1 85. Auch hier wird eine "miss,ird lm-g11", "111iss1w,1 
larghissima" bzw. "battuta larga" gefordert. Auf eine vergleichbare For-
derung im Ti-t.e1 von Banchieris Salmi festivi (1613) 1 8• sei ebenfalls in 
diesem Zusammenhang verwiesen 
Diese Forderungen nach einer "missura" oder "batutla /argd" vcrlm1gP11 nach 
einer eingehenderen Betrachtung. Die Angabe "largo", "missura larga" oder 
"battuta larga" ist im frUhen 17 .Jahrhw1(]erl fast nur in Vor- bzw. Nachwor-
ten zu finden; Ausuahmen bilden lediglich eine der Tempoüberschriften i.n 
Banchieris Salmi festivi - dort jedoch zusammen mit dem Tempowort "Gl'dve ·• 1 8 7 
der Titel dieser Sammlung (s.o.), sowie eine Tempoüberschrifl Giuseppe 
Scaranis (s.o.) - dort zusammen mit dem Tempowort "adasio ". Zunächs L wird 
man auch hier an das aus späterer Zeil bekannle Largo, also an eine, eiern 
Adagio verwandte Tempoangabe denken. 
Schon bei deu allgemeineren Vorworlen erschei.ul aber rlic Fonlcrung HdClt 
einem langsamen Tempo recht unverständlich, da die Musik der genanulen 
Drucke selbst bereits in überwiegend langen Nolenwerlen geschrieben isl. 
Recht aufschlußreich ist in diesem Zusammenhang der die "prima messa 
180. Hierauf wird unten in den entsprechentlen Kapilelu einzugehen sein. 
181. Die Stelle laulet im Original: "Alle Arie si permelte qua/ ehe lieenza 
nel eontrapunto per eausa degl .i affetti. I Cantori devono procurar di capir 
bene in se stessi, quel ehe hanno da eantare, massime quando eanlano soli, 
aeeio intendolo e possendendolo bene, lo possino far intender all' altri, 
ehe li stanno a sentire, ehe questo e i1 loro seopo princi}Jdle, e dewmo 
avertire di intonar bene, e di eantar adagio, eie eon Ja b,1tt11tr1 /argil, 
porgendo la voee eon gratia e pronnuntiando Je parole dislinldfr1e11t.e ... ". 
182 . Abgedruckt im zweiten Band dieser Arbeil auf S. 7 1. Zu de11 Tempoan-
weisungen dieses Druckes vgl. auch weiter obe11. 
183. Unter der Tavola: "AVERTIMENTO. Tutti li Tenori, si 




104 . Unter der Tavo la: "AVERTENZA. Dar wia seorsa alle parole, e battuta 
larga reuseira di gusto." 
185. Siehe Anhang S.14. 
186. Der Titel lautet: "Salmi festivi intiel'i, cortesi, al /egri, et moderni 
da recitarsi a battuta larga in eoneerto di quatro l'oei, & org,1110". 
187. "Sieut erat Grave & lclrgo", s.o. 
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l'it toria" betreffende ALschni Lt aus dem Vorwort zu Danchieris Sacra armonica 
( 1619). Während er flir die "terza messa" ganz allgemein eine "missura 
larghissima" fordert. (allerdings mit der interessanten Begründung "per esser 
musica recitate "), beschreibt seine Angabe zur "prima messa Vittoria" eine 
recht. kuriose Art der Tempodifferenzierung: Banchieri gebraucht hier die 
Schreibweise des Textes, ""' unlerschiedliche Tempi zu kennzeichnen. Dazu 
hdf.ll es im Vorwort.1aa: Dor·t wo man Majuskeln findet., handelt es sich um ein 
"concerto solo o bino", und deshalb bediene man sich hier ei11er "missura 
1 a rgha. '' J s 9. 
Diese Solo- oder Duett.abschnitte sind ebenfalls nicht besonders virtuos ge-
slaltet190, und es ist nicht einzusehen, daß hier ein besonders langsames 
Tempo erforderlich sei. Das gleichzeitige Auftreten des Wortes "larga" mit 
dem Tempowort "grave" oder "adagio" ueslätigt", daß "larga" nicht - oder 
zumindest nicht. nur - "langsam" meinen kannl 91. 
Talslichlich I egcn die Wort.l aut.e und Zusammenhänge einiger der Vorworte, in 
denen das Wort "larga" Verwendung fand, auch eine andere Wortbedeutung nahe. 
Agazzari schreibt. 1603, daß der· Stil der Stücke die "missura molto larga" 
erfordere, und zwar besonders bei den "esclamationi" und "parole affet-
t1108e"l 9!. nancl,ieri erklärt 1619, daß die "missura larghissima" sich bei 
seiner "ierza messa corrente" anbiete, da es sich um ein "musica recitate" 
hantle I L 1 9 J. Frescol,a Lei i forderl ein "tempo largo" in dem Vorwort zur zwei len 
Ausga 1,e seines ers len ß11ches der "Toccate e parti te" ( 1615) 1 94 nid, l nur für 
108. Vgl. den originalen und vollständigen Wortlaut in Band II, S.7 f. 
109 . Majuskeln im T<!xl wurrlen auch von anderen Komponisten gebraucht. In 
den meislen Fällen zeigen sie jedoch die Instrumentation an; dazu ausfUhr-
licher weil<!r unt.en. 
190. Vgl. hierzu das Nolenbeispiel I,1 im zweiten Band dieser Arbeit: das 
"Gloria in Excelsis concertala graue" aus der "Messa Vittoria". Da die Alt-
Sl imme dieses Druckes verloren isl, wurde der von Johannes Donfried heraus-
gegebene Sctn1111e ldn,ck Coro lla musica missarum XXXVII (Straßburg: Zetzner 
1628, RISM 16282) z11r Vervol ls-t-;Jndigung herangezogen (vgl. zur Uberlieferung 
d,:1 Messen Ad,·ii1110 Hü111:liicris: Wilberl Danchieri, S . 10-25). Vorwort und 
Tempoangabe irn Ti1el fehlen bei DonfrierJ ebenso wie die Großschreibung der 
"1·011cerln"-Slel le11. N111· gelrigenllich isl noch ein Wort - wohl a1Js Versehen -
iu Majuskeln steltengebliebe11. In dem Nntenbeispiel wurrle die Großschreibung 
in der Alt-SI imu,e rekonsiruierl. 
191. s.o. 
192. Abdruck in nc1. II, S.6. Auch Pier Francesco Valent.ini (ca. 1570-165',) 
Sdgt, daß "passi af(el ,wsi" in Motet.len und Madrigalen nach einer "battuta 
larga" verlangen (Murata, Valentini, S.334, leider ohne Angabe des Original-
worllaules und a11cl, ohne genaue Quellcrnrngabe). 
l93. Abdruck rles Vorwortes in Bd.II, S.7 f. Die "tenrn messa" isl fast 
durchgfü1gi.g homophon mit. t·ech l kurzen Dei< 1 amat.ionsno tenwerten komponiert. 
19'1. Unter Punkt: 9. - vgl. den Abdruck des Vorwortes im zweiten Band dieser 
Arueil nuf S. 13 f. 
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Verzierungen in den Partiten, sondern auch flir die Toccaten iusgesarnt. Zu 
Anfang dieses Vorwortes vergleicht Frescoba ldi die "ballula" in den Tocca Le11 
rni t der der "Madriga li moderni ": "hor 1 angui da, /,or ve I oce, e sos lenenrlo I a 
etiandio in aria secondo i Joro affetti, o scnso del le parole" 1 9 -'. Das Wod. 
"Largo" trägt hier ganz offensichtlich - zurni1tdest auch - den Sinn von 
"frei", eine Bedeutung, die auch im Einklang mi l dem auOr.rmusikal iscbc11 
Italienisch stehlt 96. Sehr deutlich ist dieser Sinn des Wortes "largo" i11 
einer Demerkung Iguatio Donatis 1 97, in der die "misura La1·ghissima" als 
Gegensatz zu "Batter La battuta" verwendet wirdl98, 
Aus den Wortlauten einiger Vorworte ergibl si.i:h aber auch, <laO "lurgo" 
darüber hinaus · "verzögernd" bedeutet bzw. bedeulcn kann. So kann Jaul 
Agazzari (1603) die "misura molto larga" durch ein "rislrengere"J0° - also 
eine "ll'iederbeschleunigung" - aufgehoben wer<leu; Frimcesco Lambar-d [ 200 nennt 
"slrelta", also "drängend" als Gegensatz zu "lar!(a" 2 01, Auch bei. Paolo 
Quagl iati (1608) 2 o 2 erscheint die Ubersetzung des Wortes "larga" mit "verzö-
gernd" passend, obwohl hier nicht "strelta", sondern "presta" den Gege11salz 
bildet, da "verzögernd" auch den Sinn von "langsam" mi l übernehmen kann. In 
ähnlicher Weise ergibt die Uberselzung des Wortes "largo" auch an den 
anderen Stellen mit "frei" und/oder "verzögernd" einen Sinn203, Es isl 
195. Unter Punkt 1. 
196. Das Dizionario delle lingue i/-a/iana e l,;rlesca von Vludimiro Mucchi, 
llom, Wiesboden, oltue J«hr (T Grandi Diziou.iri Sansn11i), S.7:,2, k1·1111I fii,· 
"largo" die Bedeutungen "freigebig" und "großzügig". In Neues ilalienisch-
deutsches und deutsch-ita .lienisches Wörterbuch von Oskar- Dul le und Giuscppe 
Rigutini, Leipzig, Mailand 1902, wird darüber hinaus "largo inlerpretatione" 
als "freie Interpretazion", "freie Uberselzung" angeführt (&1.1, S.427). 
Auch Goldschmidt, Gesangsmethode, S. 31 überselzte Duranles "di cantar 
adagio, cioe con la battuta larga" mil "mit Sorgfalt"(?'!) "w sin{!e11, cl.h. 
mit größter Freiheit im Tact". 
197. Aus Il secondo libro de motetti a voce sola, Venedig: Vince1tli 1636, 
z i lierl nach Go ldschmidt, Gesangsmethode, S. 77. 
198. "In questa sorte di Cantilena di voce sofo non si deve m,1i Bat/er /;, 
baltuta, ma solo attendere a Cantare con misura Larghissima posatamenle, con 
far quell i affetti". 
199. Vgl. Wortlaut in Dd.II, S.6. 
200. I1 secondo libro de villanelle (1614) sowie Canzonelle a Lre ... libro 
lerzo (1616); siehe hierzu weiter unten. Bei D. Mazzocchi, Di,iloghi e 
sonetti (1634) findet sich die Angabe "Largo, e poi sfn,flo" (Wilzenr11<1n11, 
Nazzncchi, S. 210). 
201. Vgl. zu diesem Gegensatzpaar auch die Ausfiihru1,gen zum wechse Inden 
Tempo bei A. Pisa, Battuta della musica (1611.): "Na non esse11r/o necessario, 
ehe questa misura vadi taJ1to veloce, quello ehe regge il canto Ja gouerna /1 
sua volonta & Ja fä larga, e stretla quando gli piace." (S.95; vgl. hierzu: 
Dürr, Auftakt, S.29). 
202. Vorwort zu I1 primo li/Jro de madrigali; vgl. weit.er- unten. 
203. Die Bedeutung "frei" erscheint so auch iu den üeispielr11 aus G. 
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durchaus wahrscliein l ich, daß die Bedeutung "verzögernd" schließlich zu der 
Bedeutung "langsam" gefUhrl hat; aber auch im späteren 17 .Jahrhundert hat 
"largo" 11ocl, nicl,L i1111ner seine - dem ßegri ff "adagio" verwandle - Oedeulung 
als selbständiges Tempoworl erlangt20•. 
Statt der von Agazzari, Banclüeri, Donati, Durante und Porta geforderten 
"battuta" oder "misura Jarga ", wird in den Vorworten Francesco Lambardis, 
Marcello Albanos und Martina Pesentis ein eher schnelles Tempo verlangt. 
Dabei werden wiederum Gattungsdifferenzierungen sichtbar. 
Oi,so11dt!r·s deu( 1 icl, 1 r·clm, rlir,sc Gallungsdi fferenzieru11ge11 bei Fr<1nci,sco Lam-
b<1rdi a11L. Zu seinem secondo libro de villanelle (1614) schrieb er, man 
solle die Vi 1111ne l len - besonders diejenigen in der "proporl io11e meuori" 
(= Dreihalbelakl) nicht zu lreibend singen - die Canzona (hier= Villanella) 
verlange nach "autorila" - aber auch nichl zu schleppend, denn sie verlange 
nach "spirito". Insgesamt empfiell Lambardi ein mittelmäßiges Tempo, aber 
eher lreihend als schleppend, damit die Canzonen sich noch von den "arie 
graui" unterscheiden2 o s. Mit den "arie graui" meint Lambardi die beiden 
Ari P.n rur Tenor und Genera 1 ilit(J, die in dem lluch von J 614 ebe1 fa 11 s ent ha I lcn 
sind20 6 • In seinem drillen Buch (1616) berufl Lambardi sich auf die Tempoan-
weisung des zwei Len Buches und faßl zusammen, die "hattuta" sei wedP.r zu 
lreibend, noch zu sclileppend207. 
Caccini s Le nuove musiche (J 601/02) durchaus sinnvoll. Der Unterschied 
zwischen der "escla senza misura" und der "escJa con misura p1u Jarga" 
(beirle auf der vorletzlen Seite des Vorwortes) ist lrotzdem gegeben. Der 
Ausr-11[ "s1•11Zd 111is11ra" breslelit aus Pi11er Folge von Nolen, die "q11r1si 
fcivel landa in armoriicc1 con Ja suddetta sprezzatura" gesungen werden so! Jen. 
"senza mis11rd" mei11l. lii.er also "dem Sprachrh_yihmus folgend". Die "escla co11 
misura piu larga" hingegen bezieht sich auf eine lange Note, die nicht genau 
im Takl gehalten werden muß, also mit einem "eher freiem Maß" gesungen 
werden soll (vgl. eine andere Deutung bei Herrrnann-Bengen, Tempobezeichnun-
gen, S.J/1). 
2011. So finrlet sich eine Nennung von zwei Tempoworlen auch noch 60 Jahre 
sp;i l er i 11 ,lt,r· "So11a I a /,a l'e I ic,ma" von Mauri zi.o Cazza Li (1670). Der erste 
Sntz dieser Sonate ist iibcrschrieben mit "Presto & Largo" (vgl. die Edilion 
dc•r So11i1lf' i11 GiPgl ing, So/osonale, S.JJ ff). Wenige Jahre später setzle W. 
r. Prinlz in seinem Compendium musicae (1609) die Worte "adagio", "lenio" 
und "largo" gleich (S.22). 
205. "A1 Prt imento a LelLori: I 1 modo con ehe si haveranno a cantare queste 
l'i I lanel Je, e pnrl.icolarmPnte quelle in proportione menori sara ehe non si 
c,rntino t,wlo slrette, ehe• lü Canzona perda l 'autorila ne anco tanto Jarghe, 
ehe per-da 1o spirilo, pero mediocremente, e piu tosio cantale slrelte, c/Je 
l<Jrglie, poiche Je canzoni sono differente deJJe arie gravi. Et ,mco 
riusceran110 assai meglio, s 'ell e verrano Cantate con istrumenti pertetti, 
come Cravicim/Jali, Leuti, Arpe doppie &c. ", zitiert nach Vogel, Bibliothek, 
0d • r , s . 3111 . 
206. Irn Tenors I irnmb11ch in Pdrti tur. 
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Ein sehne 1 les Tempo verlangen ausdrtickl ich Marce l lo Al bano untl Marli no 
Pesen Li. Pesenti gibt im Nachwort zu seinem prima libra de/ Je carrent.i 
( 1630?, 2/1635) eine recht interessante Begrtindw1g hierfür: Man solle sich 
nicht wundern, wenn man einige Nonen, Septimen, Triloni, verminderle Quin-
ten und andere Dissonanzen fände, denn, wenn man diese nichl mil Miltel-
slimnien vcr·se1te2oa u11d mil einer "b11Uula presla" spiele, wli1-dl!11 diese, ent-
gegen ihrer Natur, Lieblichkeit und "affetto" ergeben20 9 • Albano fordert in 
seinem prima libro di canzoni e madrigalelti (1616) nichl nur eiu schnelles 
Tempo sondern, fügt noch hinzu, daß die Binne11kadenzen "a b;ittula giust,1" 
gesungen werden so l le11, die Schl uOkadenzen jedoch miige 111a11 !'i w11s t:i11gr!1 · "1 s 
die anderen halten210. 
Nicht ein schnelles oder langsames, sondern vielmehr ein wecl,selndes Tempo 
verlangen schließlich Paolo Quagliati und llr,r·,11 io Modia11a. Qu,,gliat.i 
schreibt im Vorwort zu seinem prima libra de madrigali (1608), er wlinsclre 
sich eine "missura allernat.a", die mal "larga" und mal "preslo" sei211. 
Modiana fordert im Vorwort zu seiner Primitie di sacri concerti a voce sola 
(1623) nicht nur eine "battuta har le11t.o hor veJace", um dem Sinn der Wode 
gerecht zu werden, sondern er erlaubt auch, bei schnellen Passaggien de11 
Taktschlag außer acht zu lassen und sie ganz enlsprer:he11d der eigenen Filhig-
keil ( "dispositione ") zu singen. Am Ende ei11es Passaggios möge man jedoch 
immer ein wenig langsamer werden21 2. 
207. dette Canzonette si havranno da cantare de/ l 'islesso modo, come 
mi dechiaro nel 2. libro mio, cio e ehe Ja battuta non sia lroppo larga, 11e 
troppo stretta, & anco sonate con istrumenti perfetf i. ", zi tierl nach Vogel, 
Bibliothek, Bd. I, S.341. 
208. Pesentis Tänze sind, wie auch eine Anzahl vo11 Klavierwerken 
Banchieris, nur in Rands timmenpartilur noti crt. Die Mi llc I s l imme11 ho Lte der 
Ausfiihrende in der Regel selbst zu ergänzen. 
209. "Alli signori sonatori. Non vi apporlertJ meraviglia ritro1 ·are in 
alcune di queste mie Correllti, None, Settime, Tritoni, Semiquillte, e simili 
dissonanze, poiche non accompagna11dole con Je parti di mezzo , e sonandoli a 
battuta presta, relldono vaghezza, et affetto contrario al Ja llatura. El 
vivete felici ". 
210. Dieses Vorwort ist im zweiten Band dieser Arbeil auf S.6 abgedruckt. 
211. "AI LEITORI. ... molti de quali (mosirandone 11011 mediocre di Let. to) si 
degnano all 'occasione cantarli con vn cert.o giuditio, co l quale esorlo 
ciasuno, ehe voglia dar di essi, a cantarli; cioe con 1·11a miss11ra allernaia, 
tal 'hora larga, e tal 'hora presta, per dar tempo, e commodila a i gratiosi 
cant.anti 
212. ".4vertiscano 1i Signori Cantori, ehe 11011 sono mollo prattichi dd 
Cantare moderno, e con dispositione a non sgomenlarsi llPl le Passaggi 
espressi con Semicrome e talvolta con duplicaie piu veloci per schivare Ja 
multiplicita delle note; suspelldosi Ja Batutt.a si caniano conforme a/ld 
dispositione del Cantante tanto 1 'une quanto J 'altre, ra lJ e,,t rm,losi sempre 
aliquanto la voce nel fine del Passaggio. Rimenlemlosi poi 1 'Aulore aJ 
discreto Cantore circa 1 'imitatione del Je parole, ehe riL-ercano Ja l,11ttula 
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Mil ihren Anweisungen gehören die zitierlen Vorreden Albanos und Modianas 
illlf:h scloon zu den Vorworlen rles zweilen Types, die nichl nur al !gemeine, 
sondern spezielle Tempoanweisu11gen für bes Limmte Situationen entlld l Len. Zu 
dPn Vorworten dieser Gruppe gel,ört die "Quinta avertenz11" aus dem Vorwort. 
zu Banchi eri s I'arliL11rn moderna 11nnonica ( 1612). Dort empfiehlt Bancltieri 
die Canzonen zunächsl "adagio" in der Art der Ricercare21 3 zu spie I en und 
dann, in der Wiederholung, schneller, da diese Abwechslung zu neuer Freude 
führe21 4 • Daß diese Irlee der beschleunigten Wiederholung hier kein Einzel-
fall isl, wurde oben 1,P.r-ci l.s gezeigl. 
Geradezu her-iil,ml. tiir die V i e I zalt I iltrer Tempoanweisungen sind einige Vor-
worle von GiroldntO Frescobaldi.~ 15. Das ersle dieser Vorworte erschien 1615 
zur ersten Ausgabe der Toccate e partite . . . libro primo. Dort gibt Fresco-
lialdi folgende TempoangaLen: Die Anfänge der Toccaten sollen langsam ge-
spielt werden. Im weiteren Verlauf achte man auf die Unterscheidung der ein-
zelnen Passagen. Sie sollen, je nach ihrem Affekt, mehr oder weniger schnell 
gespielt werden. "I'assi doppui "216 sind der Deutlichkeil halber langsam zu 
spi1den. Auf d(,r lelzt f!ll Nole eines Tri! lers oder anderen Effekles 217 ltal Lc 
man inne. J11 den Partiten nehme mein ein "tempo giusto" u11d "proportio-
nalo"JIB und, da in einigen auch schnelle Passaggien zu finden sind, bediene 
man sich eines bequemen Tempos, um nic:hl schnell anzufangen und dann 
slockend forlzufaltre11, denn sie sollen ganz in ein und <lemse 1 ben Tempo ge-
spie II werden. IJnd es beslelte kein Zweifel: Die Perfektion beim Spielen be-
stehl ltauptsäcltl iclo in de1· Ftibigkei L, das richtige Tempo zu erfassen. 
hor Jen o hor veloce ... , zitiert nach Goldschmidt, Gesangsmethode, S.77f. 
21'.J. Auch ltier- wird m1f eine Gatlungsdifferenzierung Bezug genommen. Die 
"All der Ricercare" kann hier nur die langsamere Bewegung meinen. Um die 
Ca11zone11 dieser anzupassen, muß ein langsamerer Taktschlag erfolgen - bei 
ri fni (vgl . oben) war fiir die Ricercare ein sehne llerer Takts eh 1 ag nötig, 
damit sie nicht ganz so lilngsdm wurden. Es zeigt sich auch hier wieder, daß 
r•11I s1·l11•irl"11rl das hiirharp Jlr,sul l ,tl war-. 
21 11. [);is Vonvor-1 isl vol lsliindig abgedruckt bei Sarlori, ' Bi/Jliografia I, 
S.llJ/1 (1612 it). nie "Quint;, avertenza" lautet: "Quinta, Ja prima fiata 
tle,wsi .-;11011<1rc ,,,J;igio i11 1fuisd di l"icercc1re, & nella replica stretamente, 
re11de11do Lai vc1rietc, 1111ouo diletto, e per cio ve11go110 signate Je Repliche". 
215. Alle Vorworte zu Frcscohaldis Instrumentaldrucken sind zugänglich über 
S«rloris Bi/Jliogrnfia. Dorl sind sie vollständig abgedruckt. In Abhandlungen 
iilwr- d,JS Ten,po oder· iilier Frescolm l<li. wurden sie bereits wi ederho 1 L herange-
zogen. Auf gr1111rl rler enor111e11 W i r;ltti gkei t gerade der beiden Toccaten-Vorworle 
si11d diesr. im zweiten Bdnd dieser Arbeit nochmals vollständig wiedergegeben 
(S. 12 (f). 
216. llernnilnn-Bengen, Tempol1ezeichnungen, S.37, Anm.19, iibersetzt "Pas.si 
doppui' mit "Passagen, in denen /Jeide Hände parallel laufen". 
217. Gemein! sind wohl Verzierungen. 
218. "proporl i onato" l,ier woli 1: angemessen. 
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Frescobaldis erstes Toccatenbuch erfuhr noch im Jahr seiner Erstveröffentli-
chung eine zweite Auflage. Dieser zweilen AufJage gab Frescol,alcli ein neues 
Vorwort bei, das zwar auf dem ersten basiert, jedot:h so weilgeliend umgear-
beitet und erweitert wurde, daß man von zwei verschiedenen Vorworten spre-
chen muß. Zusätzlich zu dem Vorwort der ersten Ausgabe enlhäll das erweiier-
le Vorwort folgende Aussagen zum Tempo2 1 9: Diese Art zu spielen (bei Tocca-
ten) soll nicht einem gleichen Takt unterworfen sein, sondern eher wie bei 
den "madrigali moderni", wo der Takt mal schleppend, mal schnell geschlagen 
wird oder sogar innehält, je nach dem Affekt und dem Sin11 der Worte. Die 
Kadenzen sollen, auch wenn sie sehne! 1 (= mit sehnet lcn Nolenwerlen) ge-
schrieben sind, ausgehalten werden, und wenn man sich dem Ende des Laufes 
oder der Kadenz nähert , solle man in ein "tempo p111 adagio" gehen. Wo 
gleichzeitig in einer Hand ein Triller, und in der anderen ein Lauf steht, 
solle man den Triller nicht Nole fiir Nole aufteilen, sonder nur versuchen 
den Triller sehne! 1, und den Lauf langsamer und "a[fetuoso" zu nehmen. 
Findel man in den Partiten "passaggi" oder andere Verzieruugen ( "aftet. ti "), 
so wird es gut sein, ein "tempo largo" zu nehmen, um! dieses wird auch bei 
den Toccaten beachtet. Die anderen kann man mi l irgendeinem sehne l leren 
Takt spielen ( "alqw1lo allegre di battuta "). 
Eini.ge weitere interessante Tempohinwei.se gilJL Frescobaldl in der Vorrede zu 
dem Prima libro dei capricci (162Lt) 2 2 o. Auch dorl fordert er ein langsames 
Tempo flir die Anfänge. So gäbe man den darauffolgeuden Passag,m mehr Geist. 
( "spirito ") und Lieb! ichkeit. Bei den Kadenzen halle man inne, ehe man mit 
der nächsten Passage fortfahre. Frescobaldi gibt iu diesem Vorworl darüber-
hinaus eine Tempodifferenzierung der Dreier- bzw. Sechsertakle auf die auch 
weiter unten noch eingegangen werden wird. Dort heißl es, die großen Dreier 
(= Dreiganzetakte) seien "adagio", die kleinen Dreier (= Dreiltalbelakte) 
etwas schneller und wenn sie aus drei Semiminimen beslehett (= Dreivierlel-
takt22l) (noch) sch11eller, und wenn es ein Sechsvierleltakt ist 222, so gibl 
219. Vgl. den Abdruck dieses Vorworles in ßcl. II dieser Ar-bei t auf S .13 f. 
220. Dieses Vorwort ist vollslänclig abgedruckt bei Sarlorj, Dibliogrnfia I, 
S. 295 f (1624 b). Der sich auf das Tempo beziehende Abschuill lau tel: "Si 
deuono i principij cominciarli adagio a dar maggior spirit.o e vaghezza al 
seguente passo & nel le Cadenze sostenerle assai prima chP si incominci 
l 'altro passo, e nelle trippole, o sesquialtere, se sarmmo maggiori, si 
portino adagio, se minori alquato piu allegre, se di (,-,. sPmiminimf!, piti 
al/egre se saranno sei per qualt.ro si dia i lloc lr•mpo r:011 (,1r cilminare la 
ba ttuta a llegra ". 
221. Entgegen der Behauptung von Mac;liatius, Tempi, S. 132 isl der Dreivier-
teltakt in dieser Zeit wenn auch nicht sehr verbreitet, so doch bekannl. 
222. Die Ubersetzung dieser Stelle bei Herrmann-Bengen, TPmpobezeichnungen, 
(S.52, Anm.25) ist irreführend. Sie Ubersetzt "sesquialtPre" mit "Sechser-
t.akte", 
3/2. Daß 
die "sesquialtera" ist jedoch ein Dreier·Lakl milder 
Frescobaldi diesen Abschnitt so pauschal mil "nelle 
Vorzeichnuug 
trippole, o 
sesquialtere" beginnt, zeigi wie unwichtig ihm die 1'i1klvorzeir.ltnung offenbar· 
war, und daß die Nolenwerle (Ur ihn clas nigent I i eh nerJeulsamc w;ircn. Aur·I, 
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man ihm sein Tempo, indem man mit der "battuta allegra" fortfährt223, Die 
"battuta al 1 egra" ist offensichtlich für Frescoba ldi ein "tempo 
ordinario"22•. Ein Tempowechsel kann gar nicht gemeint sein, da in diesem 
Druck an mehreren Stellen der Sechsviertel-Takt nicht in allen Stimmen 
gleichzeitig verlangt wird. Der Sechsviertel-Takt - wie auch der Zwölf-
achtel-Takt - wird von Frescobaldi zur Triolierung auch in einzelnen Stimmen 
verwendet22s 
Auf ganz bestimmte Situationen zugeschnitten sind auch die Tempoangaben im 
Vorwort zu Francesco Severos Salmi passeggiati (1615)2 26, Dort heißt es, die 
Intonationen seien "adagio" zu singen. Wenn in den Versetti eine Stelle er-
scheint, bei der man viele Wörter auf einer Note rezitieren muß(= Falsobor-
done227), so halte man stets auf der ersten Silbe mit Anmut inne und nehme 
die zweite "presto ", und so fort, immer zwei und zwei Silben. Semicromen 
singe man immer so schnell wie man könne ( "con vivacita et presto il piri ehe 
sara possibile"). 
Eine sehr spezielle, aber im Zusammenhang mit den Dreiertakten (s. u.) höchst 
interessante Tempoanweisung gibt schließlich Sigismondo d'India im Vorwort 
zu seinen Musiche e balli (1621)2 20 , Er schreibt dort, daß man die 
"sestupla" (Sechsviertel lakl) wegen ihrer "velocita" und der sich daraus 
ergebenden Schwierigkeil auch al s Dreiertc1kt mit je drei Semiminime "a 
baltula presl.a" singen kann 229 , 
der letzte Satz dieser Stelle: "se saranno sei per quattro si dia illor 
tempo cou far eaminare la battuta allegra" ist von Herrmann-Bengen mißver-
ständ lieh übersetzt wurden. Die Übersetzung muß lauten: "ll'enn sechs gegen 
vier gehen (6/ 4) gibt man ihnen (den Noten) das ihnen eigene Tempo indem man 
die "battuta allegra" (weiter)laufen läßt". 
223. Siehe dazu auch weit.er unten im nächsten Auschnitt . 
224. In dem Vorwort Bartolomeo Grassis zu der Partiturausgabe von 
Frescobald i s Ensemble-Canzonen (L628) wird dann auch das Wort "lempo 
ordinario" im gleichen Sachverhalt gebraucht: "Se trouaranno qual ehe tempo 
non solit11, cioe essere t1d ' vna parte, segnato i1 tempo di proportione, & 
all 'altra seguire il tempo ordinario, non percio eredano, ehe sia per 
errore, md considerino bene Ja partitura, ehe troueranno non esser molto 
aggiustata, & faci Je, tanto piu ehe eome vedranno quest' opera e stata stam-
pt1la eon s i esquisita r/i J igentia in questa parte, ehe ogni vna de} le note 
pnrta il suo valore al debito Juogo ... ". Der beschriebene Fall ( "tempo 
ordinario" in e iner Stimme, "proportione" in einer anderen) tritt nur beim 
6/4-Takt auf. 
225. Niiheres hierzu weiter unten i.m Abschnitt I.2.5. und 2 .6. 
226. Vgl. rlen Abrlruck des Vorwortes in Band II dieser Arbeit, S.16 f. 
227. Zur Verbreitung des Fa l sobordone im frühen 17. Jahrhundert vgl. im Ab-
schni lt IV .1. diesnr Arbeit. 
228. Auch dieses Vorwort i s t im zweiten Band dieser Arbeit, S.14, abge-
druckt. 
229. Mehr dazu weiter unten im Abschnitt r.2.6. 
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Alle diese Vor- und Nachworte belegen zum einen erneut, daß das Tempo in den 
ersten Jahren des 17.Jahrhunderls keinesfalls festgelegt unrl unveränderlich 
war und zum anderen, daß das Vokabular der Tempoworle breils bekannl uwJ 
auch deutlich im Bezug zum Tempo verstanden wurde, und nicht etwa als 
Charakterbezeichnungen - denn eine "heitere" oder "schwermütige ba ttuta" 
macht keinen Sinn. Darüber hinaus wird deutlich, daß die Tempodifferenzier-
ungen weiterhin auch von den Gattungen auhängig sind; besonders ausgeprägt 
ist dies bei Lambardi und Frescobaldi. 
1,2,4,3, TEMP0W0RTE 
1611 erschienen in der zweiten Auflage von Adriano Danchieris L'organo 
suonarino erstmals - soweit bekannt - Tempoworte im "eigent.lichen Sinn" JJO , 
d.h. herausgelöst aus einem Satzzusammenhang und innerhalb eines Stückes. 
Fast alle Tempoworte dieses Druckes stehen in der "Battaglia"; dort aller-
dings in einer sobald nicht wieder zu beobachlenden Häufung (10 Anweisungr.n 
auf zwei Seiten zweislimmiger Partitur231), Die Verwandtschaft zu den unge-
fähr gleichzeitig auftretenden Tempoanweisungen in Satzform bei Claudio Mon-
teverdi und Danchieri selbst (s.o.) ist deutlich erkennbar: Auch hier werdeu 
die Tempoworte zu einem großen Teil mit Registralionsanweisungen gekoppell. 
Diese Tempoworte Danchieris haben verschiedeue Deulunge11 erfahren. Herrmann-
Bengen232 sieht in ihnen zusätzliche Erläuterungen des bereits im Notenbild 
Ausgedrückten oder Alternativen zu den Möglichkeil~n des Notenbildes. Ledig-
lich der ersten Tempoangaue (Takt 9) gesteht sie Nolwendigkei.l zu; das 
darauf folgende "Presto" (Takt 21) erkläre nur die s chwar·zc Nolalio11. Aus 
dem zweiten "Adagio" (Takt 29) meint sie erkennen zu könneu, daß der semi-
circolo alleine offenbar seine Eindeutigkeit (Rückkehr zum langsameren Aus -
gangstempo) verloren habe. Für das folgende "allegro" (Takl 37) bielet sie 
gleich zwei Interpretationsmöglichkeilen: Entweder ändere sich am Tempo gar 
nichts und das "allegro" beschreibe lediglich die schnelleren Nolenwer-i.e, 
oder aber derselbe Taktschlag beziehe sich nun auf den nächsl größere11 
Notenwert. Die Temposteigerung bei gleichen Notenwerten durch Tempoworte -
zunächst "Presto" (Takt 57) und dann darauf "Veloce" (Takt 6Li) - hätte 
Banchieri nach Herrmann-Bengen aucl1 durch Ha I bierung der No I enwerte er-
reichen können233. 
Nur auf den Adagio-Allegro-Wechsel von Takt 37 gehl Carl Dahlhaus ein 234 • 
Für ihn gehört in dieser Zeit ein Wechsel von Adagio zu Allegro unlrennbar 
230. llerrmann-Bengen, Tempobezeichnu11ge11, S. 4lt. 
231. Die Battaglia ist im zweiten Band dieser Aruei I a!!; Note11l,eispiel I,2 
abgedruckt. 
232. TempobezeichnUllgen, S.44. 
233. Die Berufung auf Vincentino - er versah die unters chiedlichen Nolen-
werte mit je einem Tempowort (z.B. Semiminima = preslo, Crnma = veloce; vgl. 
Herrmann-Bengen, S.44 sowie S.24) - ist doch etwas weit hergeholl. 
234. Taktsystem, S. 236 ff, besonders 239, wiederho 1 L in Proporf ionen 1 ehre, 
S.360. 
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zusammen mil einem Wechsel von einem 2/2- zu einem 2/4-Takt; auch diesen 
Arlagio-Allegrcr-Wechsel erklärl er mit einem solchen Schlagwec!tsel. Dabei 
wird der· Taktsc!tl,ig zwnr LP.schleunigt, geht aber gleichzeitig von der Semi-
brevis auf die Minima i.iher, womit die Semiminima des "allegro" also lang-
samer ware als <l.ie rles "Adagio135, Ein solcher Minimentakt isl aber zumi.n-
desl in der Theorie des split en 16. und frUhen 17 .Jahrhu1H.lerts in Ilalien 
nichl nachweisbar und auch kaum zu vermuten2J6. 
Warum aber sollen die Tempoworte, wie Banchieri sie hier gebraucht, nicht 
schon irn modernen Sinne verslanden werdeu? Tempomodifikalionen waren - wenn 
auch nicht "ir, dieser Fü 11 e - bereits im 16 .Jahrhundert bekannt und verbrei-
lel; Vorworle verlm1gen fiir beslirnmte Gatlungen geradezu ein wechselndes 
Tempo. Auch das Notenhi I d se I bst erk I arL manches. So kö1111te der Grund flir 
das ersle "adagio" (Takt 9) durchaus auch in den, flir einen Dreihalbetakt? n 
in dieser Zeit ungewöhnlich kurzen Nolenwerten liegen238, Freilich erklärt 
das darauf folgende "Presto" (Takt 21) die schwarze Notation 2J9, fordert 
darUber hiuaus aber zu einem nicht triolisch sondern wahrscheinlich stärker 
Lesc!tleu11iglem TP.mpo a11f2 4 0. Wenn nämlich das "Presto" nur die schwarze 
Nolalion erkllirte, wäre das "Adagio" in Takl 29 nichl nötig, um wieder in 
das A11fnngslempo znriickzukommen, denn die Schwärzung endel dort ganz offen-
sichtlicl1. D11ß das oben mehrfach angesprochene "Allegro" in Takt 37 nicht 
ei11en Taklwechsel fordert und auch keine reine Beschreibung darstellt, er-
gibt sich aus rl~r Para] lelstelle in Takt 72. Hier steht bei denselben Noten 
diesrlbe Tempo1Jezeicl1111111g, obwohl hier kein "Adagio" sondern ein "Veloce" 
vorangeht. Dils kann nur einen Sinn ergeben, wenn "Allegro" in diesem Fall 
P.ine !Jeslimmlc, unabhängige Temposlnfe meinl. Wahrscheinlich 1.,ezeichnet 
"Alleg,-o" fiir f1<111chieri - ebenso wie auch fiir Frescobaldi2 4 1, das - nJer 
vielmehr ein - Grund! empo, ein "lempo ordinario". Insgesamt vier Abschnitte 
von ßdncliieris Bäl.taglia sind ganz offensichllich verwandt. Die Abschnitle 
Takl 1-8, 37-1,1,, 72-79 und 89 h - Schi uß weisen nicht nur dieselben Nolen-
wertP. auf, sondern sind auch die einzigen als "melodisch" zu bezeichnenden 
Teile dieses Werkes; sie werden dariibcr hinaus durch dieselbe Registratiun 
( "Ottava & Fla11tu") vPrkl;immert. Daß bei al Jen diesen Teilen auch "Allegro" 
215. Di1hllldus, Taktsystem, S.239. 
236. Vgl. <ldZU wciler oben im Ahschnill I.l .3. 
237. Unler UmsUimlen so 11 die weiße Nolation - sonst üblich bei der 
Prolatio perfrcta (s.u.) - hier zusätzlich als "oplische Bremse" wirken. 
218. Die Dreiertakte dieser Zeit haben in der Regel Ritornell-Funktionen. 
Ct"Omen heim 3/2-Takl bzw. Semiminimen beim 3/1-Takt sind nur sehr selten an-
zutreffen - fast. nie mehr als zwei in FolgP. . Vgl. dazu auch Arnold, Croce, 
S.43 und 46 f sowie unlen im Abschnill I.2.4. 
219. Wei.tPr unlen im Abschnitt T.3.2.2. Dort werden einige vergleichbare 
SL,d IC'n mi l Pinc,111 Umschwung von weißer in schwarze Nol .atioH zu nennen und 
besprechen sein. 
240. TheorP l i sei, w/jre ein schwarzer Takt so lang wie zwei Dritte 1 eines 
wP.i/Je11 Tüklr,s (Trio! ierung der nicht perfekten Semihrevis). 
21,1 . s. 0. 
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vorgeschrieben ist, mit Ausnahme des erste11 - lii Pr verslrol,t sie!, rfos Gru11d-
LPmpo von selbsl - lJesl;il igl diese These. 
Ganz sicher handelt es sich bei der Folge "adagio" (Takt 45) - "Presto" 
(Takl 57) - "Veloce" (Takt 64) um eine Art Accelerando2 4 2. Jeweils eine Ver-
doppelung des Tempos, wie Herrmann-Bengen annimmt, wird man jedoch nichl 
vermuten, da die dynamische Wir-kw1g einer Deschleuniguug dadurch verloren 
geht. Die Tatsache, daß "Presto" und "Veloce" in diesem Acce 1 eramlo benutzt 
werden, nicht jedoch "Allegro", bestärkt erneul die These, daO es sieb bei 
"Allegro" um ein Grundtempo handelt. Die anderen Tempoworle siud dann ills 
Modifikationen dieses Grundlernpos zu verstehen2 4 3. 
Außer in der Battaglia verwendet Banchieri in der zweiten Auflage des 
L 'organo suonarino ( 1611) nur noch zweimal ein Tempowort, um eine lieso11dere 
Schlußwirkung zu erzielen: Sowohl beim "Prima" als auch beim "Secondo 
Dialogo"244 steht in den letzten Takten "Pieno & graue". Der "Secondo 
Dial ogo" enlhält darüber hinaus auch Registrationsangaben 2 '• 5. Inleress,mler-
weise wird i:n "Secondo Dialogo" das Wort "grave" auch nls 
verwendet : Der vollständige Tilel laulet "SeconrJo Dialogo: 
Lagenbezeichnung 
Acuto & Graue". 
Der Ti lel liezieltl sieh auf die beiden dialogisien,ndcn Pari e i<'ll, rlct'c11 r•rs 1 ,. 
in Sopran- bis Tenorlage, die zweile aber in Alt- bis BaOlage notiert ist. 
"Pieno & graue" kann jedoch nicht mit den Lagen zusammenhfü1ge11, denn diese 
werden jeweils mit einem Schlüsselwechsel angezeigl. 
Insgesamt ist die Anzah 1 der Drucke rni l Tempoworl en im zwei len Jahrzehnl 
des 17.Jahrhunderts noch relativ gering. Der zweile dem Verfasser bekannle 
il.a li enische Musikdr·uck2 4 6 mit Tempowo,- ten i.s l das schon wc,i Ler oben im 
Zusammenhang mit den TempoUberschrif1.en z i lierte Terzo J i bro di nuovi 
pensieri (1613), ebenfalls von Adriane Banchieri. Auclt hier lrele11 die 
Tempoworte nicht einzeln, sondern gemeinsam mit Lautstärkeangaben auf, die 
in vokal er Musik den Regis lerangaben der Orgelmusik vergleichbar· sind. Für 
242. So auch Draun, St.ilwandel, S.84. Ei11 durclt Ternpnworle ausgPrlrückles 
Acce lerando verwendele Adriane Banchieri auch in der "IJi ?.urid dcl l'rimo 
Tuono al Graduale col Flauto all 'Ottaua" aus der dritten Auflage rles 
L'organo suanarino" (1622), S.135; dorl allerdings mi.L den Tempoworleu "Piu 
presto" und "Prestissimo" (die "Dizaria" ist auch enlha 11.en in cler Tei I fak-
simileedi tion der Auflage von 1638, S.57). 
243. Der Gebrauch von Tempoworten zur ModiCikalion eines Gru11dtempos ent-
spricht der historischen Enlwicklung aus dem Geuraucl1 d<!r Mensunei che11. 
Diese Deutung der Tempoworte ermöglichl es auch, das Auftret.-11 vou T<-rnpo-
wortpaaren in dieser Zeil - s.u. - zu verstehen. 
244. Auch die beiden Dialoghi sind in der Teil foksimileausgalie e11lha l len 
(S.31 ff). 
245. Vgl. hierzu weiter unten im Abschnitt III.2.2. 
246. Es ist anzunehmen, daß Tempoworte in anderen ].;jmJeru <•rsl spi\ler Ver-
wendung fanden. Schon die Tatsache, daO die italienischen Worte al I gemrün 
üblich geworden sind, bestätigt dies. 
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den Organisten enthält der Ti.tel des entsprechenden Stückes eine Anweisung 
zur Umsi;lzung dieser Angc1ben: "Vndecimo Concerto. Cantarsi piano con vn Re-
gistro, & forte co11 clua "24 7. Die auftretenden Tempoangaben lauten "PIANO & 
graue", "FORTE & spirituoso" ( ! ) sowie "PIANO, & allegro"2•B. Zusätzlich 
enthält dieser Druck noch ein einzeln auftretendes "Allegro"249. 
Bei diesen beiden Drucken Banchieris handelt es sich um Partiturdrucke. Der 
frUhesle dem Ver·fasser bekannte Stimmbuchdruck mit Tempoworten im engeren 
Sinn ist Giovanni Vc1lentinis Secondo libro de madrigali . . . concertati 
(1616). In diesr!m Druck finden sich vereinzelt die Tempoworle "Preslo" und 
"Lento" - allerdings - wie auch schon die Tempoüberschriften - nur in der 
Coutinuo-Stimme. 
Gattungsdifferenzierende Tempoworte finden sich in Giovanni Priulis Sacrorum 
concentuum . . . pars prima und a/lra (1618/19). Zu Anfang jeder Canzone isl 
"Presto" notiert, während die Vokalkompositionen und auch die Sonaten keine 
Te111poworte tragen2 so. In einer Anzahl dieser Canzonen finden sich darüber 
hinaus einige mil "Tardo" bezeichnete Teile - besonders an den Kadenzen. Wie 
auch in spi:iteren Deispie len (s. u.) sind die 7'ardo-Al,schn i lle zusä tz 1 ich i11 
1 ilngen Notenwerten geschriebenl s 1 w-1d fa 1 len durch ihre blockhafte Setzweise 
auf 15 1. Das Ende eines solc;i,en Tardo-Abschnitles markiert ein erneutes 
"Presto". Die Tempoworte stehen in allen Stimmen. Das Tempowortpaar "Preslo" 
- "Adagio" benutzte nach Irmgard l!errmann-Dengen eLenfa l ls 1619 franr.esco 
Spongia Usper:53. 
2117. S. 26. Zur direkten Para] lelilät von Lautstärkebezeichnungen und 
Registerangahen und vergleichl,aren Angaben auch bei anderen Komponisten 
siehe 11n~en im Abschnitt III.1.3. 2. 
2118. Alle diese Angaben stehen im "Undecima c:oncerto" (S.26-27). Es isl im 
zweiten Band dieser ArbeiL als Notenbeispiel III,3 wiedergegeben. 
'.,2',9. S.60. 
250 . Auch hierin ist wiederum eine Bes Uiligung der Theorie rler Gattungs-
Lcmpi zu sehen. Während in vielen Drucken mit instrumentaler und vokaler 
Musik die Notenwer-Le in den instrumentalen Werken kürzer bzw. bedenlenrl 
kiin.er s i nrl, c11 l spreche11 d ic Notenwerte voka 1 er und inst.rumen La ler Musik in 
,len Drncke11 Priul is einander. Für die Canzonen ist jedoch ein sehne! lerer 
Toklschl ag vorgeschrieben. naß diese Vorschrift bei den Sonaten fehlt, ent-
spri d,L einer· allgemeinen TerH1enz bei Ensemble-Sonaten zur Gravität (vgl. 
11.<1, c;1ovil11ni Gübrielis "Sonata piau e forie" (1597)). 
2~1, A11cl, solcl,e rl,1s Nol 1,i1l,i ld versU.ir'kenden Tempomod ifikal ionen konnlen 
l>ei rler Verwendung der Mensurzeichen bereits beobachtet werden. Ersl im 
clrillen ,Jahrzelmt des J 7. .Jabrlmnderts beginnt es sich durchzusetzen, daß 
Ternpoworlc in der Regel dem Notenbild entgegenstehen, wi.e dies aus späterer 
Zeit allgemein bekönnt ist. Dazu weit.er unten mehr. 
252. Vgl. die Neuilusgabe von Priulis Sacrarum concentuum . . . pars prima, 
l,rsg . von AI bert C\ia I es. 
253. Tempo/Jezcichmmgen, Anhang, Tahel le J. 
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Auch eine Ritardando-Vorschrift findet sich bereils in einem Musikdruck des 
zweiten ,Jahrzehntes des 17 .Jahrhunderts. In Gi ovü1111 i Maria Tra bac is sccondo 
Jibro de ricercare (1615) steht am Ende einiger Versi : 54, einer Toccala2ss, 
cinPr Gagliarde256 und einer Partitais7 "Allarga la Uaflula". Einmal findel 
sich dieser Eintrag auch vor einem Ubergang von einem Dreiertakt zu einem 
geraden Takt2 s a. Nie hingegen tri LL diese Ritardando-Vorschrifl in den poly-
phonen Stücken (z.B. Ricercaren) dieses Druckes auf. 
War die Anzahl der Drucke mil Tempoworten aus dem zwcilcn ,1ilhrzelmt des 
17.Jahrhunderts noch recht überschaubar, so ist im dritten Jahrzehnt eine 
starke Zunahme in der Benutzung der Tempoworle zu verzeiclme11. Knopp 20% der 
ausgewerteten Drucke der Jahre 1621-1630 sind bereits mil Tempoworlc11 ver-
sehen259. Aufgrund dieser großen Zahl soll im folgeuden nichl rnelir jeder 
Druck einzeln behandelt werden, sondern es sollen vielmehr die Houplanwcn-
dungsarten der Tempoworte zur Sprache kommen Wld nur einige lleispielc ni:iher 
betrachtet werden. 
Auch im dritten Jahrzehnt des 17.Jilhrhunderts werden Ternpoworle ofl verwe11-
det, um einzelne, langsamere Abschnitte einzusr.hiP.be11, wie rlir.s bereits bei 
Priul i. (s.o.) zu beobar.1,ten warHo. Die Bezi,icl11111ng füt· diesi, Ei.11s1.hiil,r• 
Jaulet "Adagio" (mit den Nebeuformen "Adasio ", "Adaggio" e Lc.), sc I Lcuer 
auch ''Tardo". Nichl immer ist das Ende des Adagi<r uzw. 7',ll"dcr-Teiles ,111s-
drücklich durch ein zweites Tempowort angezeigt2•1. Teilweise fehl l der Hin-
weis auf einen solchen Einschub auch ganz262, Da sieb jedoch ein ganz 
254. S.45, 47, 50, 54, 57, 61, 71, 74, 78. 
255. "Toccata Quarla, & vltima, a Cinque" (S.9!j). 
256. "Gagliarda Terza a 5 sopra Ja Nontoa,w" (S.110). 
257. "Partita Terza" (S .119). 
250. "Gagliarda Terza a 5 sopra Ja Nontoana" (S .110). 
259, Vgl. Liste aller Drucke mit Tempoauweisungen im zwei Len Dand dif'ser· 
Arbeit. 
260. Zu nennen sind folgende Drucke: N. Corradini, Notetti (1624), G. Fn•s-
cobaldi, In partitura il prima libro delle canzoui (16213), 0. M. Granrli, 
Sonate (1628), D. Castello, Sonate concertate . . . libro prima und liuro 
seco1Jdo (beide 1629), A. Grandl, Nolelti a 1, et 2 (1629), n. Marini, Sonate 
(1629), B. Montalbano, Sinfonie (1629) und G. Rovel ta, Nar}rigali conr.erfaf i 
(1629). 
261. So bei B. Marini und 0. M. Grandi. Para! lelen zu einer solchen Praxis 
finden sich auch bei den dynamischen Bezeichnungen (s.u.). 
262. Die als Adagio-Einschub gekennzeichneten Slel len siwl nicht in al Jen 
Ausgaben zu Frescobladis prima Ji//ro delle canzoni gleichermaßen verzeich-
net. Während in der ersten Ausgabe als Stimmbuchdruck (1628 - bei der gelP-
gentlich zitierten Ausgabe von 1623 handell es sich um einen Lesr-fehlr-r) 
Tempoworte ganz fehlen, finden sich in der von Frescobaldis Schüler Bartolo-
meo Grassi herausgegebenen Partilurausgabe (ebenfalls 1628) neun Adagio-
Allegro Paare - acht davon als Einschub und eins am Anfang einer Sonate. Iu 
der Basso per J 'organo-Stimme (nur sie enll,äl t alle Canzonen) der Stimm-
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typischer Sli I flir diese Einschübe hern11sgcbildet hal, sind sie in der Regel 
gul 211 erkern1e11. In der überwiegenden Zahl werden diese Einschübe am Eu<le 
eines Absclrn i l.les verwenclcl. Frcscoba 1 di bcvorzugl cli e Ubergänge von einem 
Order zu einem geraden Takt, Priuli benutzt Tardu-Slel len an jeder Arl vnn 
Kode11z. In der gcringslimmigr,n Musik zeiclinen sie sich durch eine große Zahl 
von Vorl,a l l en uud lJesonclN·s Hf feklreichen Figuren aus. In Ei nze 1 Hi 11 en, elwa 
bei einigen Sonilten ßingio Möri1,is, isl es jedoch kaum möglich, ein fehlen-
des Tempowort, z.B. zwi sehen zwei Tardu-Tei 1 en zu ergänzen26 3. Unter Um-
s! Jnden rechnel Mari ni hier sogar mit einer 1ll !mäh I ichen Beschleunigung. 
Mil den langs,J10e11 Einschiiheu ist in rler geringstimmigen Musik wahrscbein 1 ich 
,11wl1 ,·in freiPn,s Sricl vei-i11mclen. In illlffäl liger Weise nimml. die Zahl der 
T1•r11powortr, i1, dP.r l'ilrl il1a-<111sgilbe von Fn,scobaldis prima libro delle ca11zo11i 
(l(,21l) mit. sleigencler Sl irnr11e11zalil abH 4 • ln diesen Adagio-Teilen komml es 
n11r äußerst. seilen vor, dctß zwei Slirnmen sich gleichzeitig bewegen. In der 
Regel wechselt eine Slimme die Tonhöhe wHl,rend die andere(n) eine Note aus-
hii l l/hal l Pn. Nur in einer einzigen Canzone sind im Adagio zwei Stimmen außer 
de111 De. besclzl? 65 . 
Es sei clar1111 erinnert, rloß die Dedeuhmg "frei" auch flir "L,1rgo" festge-
sl<·lll w11rdl!, dorl nl l<'rcli 11gs als Ifauplbedeut.ung. Der Grunrl filr diese 
P<1nillel1• wird wPnigi,r i11 den Worluedeul11ngen, als vielmehr in den rnil 
diesen Worle11 i>Pzeicl,11,,f,•11 Slcl len zu sucheu sein. Die Adagiu-EinscliiibP. 
Frescobalrlis erinner11 sel,r t1n die "esclamalioni" und an die Vertonungen von 
"parole affettuosc", clie nach Agazzari die "missura molta larga" er·fordcn1. 
"l.t1rgo" als Tempowort gab es in dieser Zeit jedoch nicht (s.o.). 
Ei,g vcr·wnndl ,ni l diesen Einschüben sind Tardrr bzw. Adagio--Schlußlei le26 6 
ruler- -St1lzanf;ingei,. 7 • Si<' entsprechen diesen in cler Komposilionsarl. 
IJud,ausg,,be von 16 '.)I, Lri. Ll das Paar Adagio-Allegro nun 33 ma 1 auf; hinzu 
kom111l dt ei mo I Ad<1gi o-l'reslo sowie zah !reiche einzelne Tempoworle. Die 
C,1nzone11 sind jedoch wei tgelw11d dieselben (vgl. llarper, Canzonas, Tabellen 
dtif S.271 1). 
III ilncleren Dr11r:ken sintl so I c:lw Einschübe grundsätz 1 ich nicht gekennzeichnel, 
soud1)1·11 rrur <111 i l,n,r Faklur zu erkennen, so z. n. in G. n. Riccios Terzo 
libro rlelle rli,•ine lodi (1620; besonders deutlich in der Canzon Ja Savoldi -
vgl. die Neui111sga!Jf,, hrsg. von Rudolf Ewerhart, lieft 1I, S.13 ff, Takt. 13, 
27 1111d 1,0). 
263. Vgl. die "Sonala quarta" aus S01wle (L629), abgedruckt bei Jselin, 
Hai i11i, Nol1•1il,eispiele, S.11 ff. 
2611. In seehs Canzonen "a 11110", zwei Canzonen "a due", keiner "a tre" und 
kP i ner "il <f"" t I ro" 1 i ndf!n sich TP.mpoworle. 
26C,. "riJ/1ZOlliJ JIOlliJ" (S.2'.\). 
U,6 . .4dc1gi n-Sei, 1 iissc f i rirlen sich in folgenden Drucken aus dem zwei t.en Jaltr-
zr-lir1l des l 7 . .Jal,rl11indPrl s: A. Granrl i, Nolett i a I e 2 ( 1621), Nolcl t. i a 1·oce 
.s-rda (1621 zitiert 1rnc:h Seelkopf, Gr,mdi, Bel.II, S.155) sowie Nolteti a 1 e 
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Ebenfalls recht häufig werden TempoworlP. zur zus;H.z I leiten Erlü1JI.Pru11g bei 
Taklwcchse ln verwcndel. Hier zei gl sich dcull iclt, d;,O auch gJ eicl, 110 Li erle 
Dreiertakte verschiedene Tempostufen repräsenlieren können. Ein urnl diese 11,,-. 
Tc:Jktart kann ümerhalb eines Satzes einmal mil "Preslo" und ein anderes m11l 
mit "Adagio" überscl,rieben sein26 B. Auf verschiedene Temposlufen deule L f'S 
aber auch hin, wenn eine Taktarl innerhalb eines Druckes sowohl mil als auch 
ohne Tempoworl vorkomml269. 
Am Ende des dritten Jahrzehntes des 17 .Jahrhunderls begin11t. die Verwe1ulu11g 
der Tempoworte bereits die zunächst engen Schi-anken zu verlc:Jssen 1111d der Ge-
brauch der Worte wird zunehmend flexibler. Stet l vertrelend aud, für andere 
Drucke mit ausgedehntem Gebrauch der Tempoworle, soll nun ih1·e Verwendung in 
dem erslen Buch der Sonate concertale von Dario Caslello (1629)270 rldrge-
slelll werden211. 
Nicht nur die Zahl der Drucke mit Tempoworlen, sondern auch die 7.ohl der 
Tempoworle innerhalb eines Druckes se I bsl nahm im drill e11 Jolir-zel111l di,s 
17.Jahrhunderls zu. Dario Caslellos primo libro enthält (in der Generalbaß-
slimme272) 07 Tempoworte in insgesamt 12 Sonaten - also im Durchscl,11i.tl 
2 . . . libro terzo (1629), S. Rossi, II quado libro rle varie sona/P (1622), 
G. B. Buonamenle, I1 quarlo libro de varie son,ile (162(,), U. Mazzocchi, /,a 
c,itena d'Adone (1626), P. Possenti, Concenlus armonici (1620) und B. M;,ri11i, 
Sonate (1629). Tardo-Schlilsse verwendele aur.h Priuli in Sarl'anm, cuu<'Pn-
tuum . . . pars prima/altera (1618+1619). Vgl. dazu auch Apel, Kla~iermusik, 
S.469. 
267. Adagio/Tardo-Anfänge sind dem Verfasser aus dieser Zeil. aus einr,r 
Sonate aus S. Rossis quarto libro de varie sonale (1622), eine,· Canzo11e aus 
Frescobaldis In partitura il prima libro delle canzoni (1628) sowif, e.iner 
Sonate aus D. Marinis Sonate ( 1629) bek,rnnl. 
268. Z.D. in den Sonate concertate von G. Scarani (1630), vgl. a11ch u11lrn 
im Abschnilt I.2.7. 
269. Es gil l immer noch, daß auch ein Mensurzeicl,en il l l ci ur, - i 11 Abl,ang i g-
kei t von der Gattung - eine Tempos lufe beinha l le L.. 
270. Eitner, Quellen-Lexikon, Bel.II, S.361 verzeichnel von Caslellos primo 
libro eine Auflage von 1621. Da kein weiterer Hinweis auf diese Auflage be-
kannt isl und sich auch im Tilel der Auflage vo,, 1629 kein Hinweis ouf P.i11 
Cr-iihere Auflage fi11del, wird im folge11dcn davon ilUSgP.gm1ge11, daß diP Au[lilgr 
vo11 1629 die früheste war. Diese A11sir:lil vr.rlri l l au!'i, M,,n; r-J lo r·aslel l,111i 
i111 Voi-worl Zlff F11ksi111ile,1u,,gabe r!er Sunal.e cnn<:rerlale (vgl. Q111!ll<'11lisl1•). 
Winkler, Inslrument.alwerke, S.30O, ordnel jedoch d,,s J>rimu 1 ii>u, in sl'irwr 
chronologischen Ubcrsicht unter 1621 ein. 
271. Das "prima li bro" isl in einer Faksimi leausgal.Je nach dPr Ausgobe von 
1658 mit einer verkleinerten Wiedergabe der Slirnmbücher der Ausgabe vo11 1629 
als A11hang des Canto prima-Stimmbuch (vgl. Q11el le11listc im Anl1ang) zug;,ing-
1 ich. Die Sonaten 3, 5, 9 und 12 sind auch in Neuausgabe, hrsg. vm1 EI eanot· 
Selfridge-Fiel<l erschienen. 
272. Fast allr Tempoworte slchen genauso in den .ind„r·e11 SU111111r11. 
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etwas mehr als siebPn Tempoworte pro Sonate. Keine Sonate hat weniger als 
dreiZ73 bzw. mehr als zehnZ 74 Tempoworte. 
Häufigste Anwendung der Tempoworte sind hier wieder Adagio-Einschübe. Das 
Ende eines Adagio-Teil es kann auch ein be 1 iebiger Taktwechsel anzeigen Z7 5. 
Offenbar genügt sogar eine Fermale, um die Gültigkeil eines Tempoworles zu 
l,eenrlen, rlenn gelegentlich wird es nach einer Fermale wiederholLZH, 
Fasl alle Sonaten Lragen ein Tempowort glei.clt zu Anfang in der Art. einer 
Salzüberschriftz77. Dieses lautet 9 mal "Alegra" und einmal "Adasio "2 7 8. 
"Presto" und "alegra" bzw. "alegro" können - wahrscheinlich ohne Unterschied 
- die Funktion der Beendigung eines Adagio-Abschnittes übernehmen. Sie 
werden jedoch auch als verschiedene Tempostufen in Folge eingesetzt . Dies 
ist am auffälligsten in der 6.Sonate. Hier wird der Anfangsteil ( "Alegra") 
ohne Veränderung in der musikalischen Faktur sechs Takle vor dem erslen 
"Adagio" durclt ein "Presto" nochmals bes chi eunigtz 7 9 • 
Casle l lo verwendete in Ac/agia-Absclmi tten bereits ausgesprochen ltiiufig viele 
kurze Nolenwerte, wie es in spälerer Zeit üblich wirdZBo. 
1.2,5 , TEMPO UND PARTITUR 
A11f e i 1,c Wechse I bez iel11111g zwi sehen verba I er Tempoanweisung 
wurde wei Ler oben im Zusaiumenhnng mi L den Tenipoanweisu11gP.n 




ver·b;, 1 e Terupoangaben nur 
S6Lze, die - im Gegensalz 
i II P,,r·t i Lur gedruckt sind. 
in der Continuo-Stimme einiger geringslimmiger 
zu vielen anderen - in der Generalbaßstimme nicht 
Die Tempoanweisungen Monteverdis begründen das 
geforderte Tempo rnil einer Beschreibung der zu singenden Partien: "va sonato 
l.circlo perche 1 i dni lenori cantano di semicroma" etc. z s 1. Es i s l offensicht-
1 i ch, d<.10 diese Anwr~isung hätle entfal Jen können, wenn diese Sliicke in 
273. Nur drei Ternpoworle stehen in der Sonate Nr.3. 
2711. 10 Terupoworl:e sind in den Sonaten Nr. 4, 0 und 9 ei ngelragen. 
27'i. llic,s ist g;inz offensic:hll icl, in der 2. Sonate der Fall: Das drilt-
lelzte Tempowort ( "adasio") slelil in einem Abschnitt im geraden Takl. Deim 
folgeuden Taktwechsel znm Dreiertakt steht erneut "adasio". Der letzte Ab-
scl,ni.t l. im geraden Takt begi nnl mit zwei Taklen ohne Tempoworl und einer 
K,,denz, Hilcl, der ein letzte~ "adasio" sleht. 
276. So z.B . in der 1. Sonale. 
277. I.edigl ich die Sonaten fünf und sieben beginnen ohne Tempoworl. 
270. So11ote Nr.2. 
279. Ähnlich eine Stelle in der 6. Sonata. Der vorletzte Abschnilt im 
gernden Takl beginnl "adasio", dann folgt ein "alegro" und darauf wiederum 
ein mit "presto" überschriebener Dreier. 
200. Adler, Stil, S.139. 
20 1. VollslKnrJig weil er oben. 
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Partitur gedruckt wären, denn dann hätte der Organisl selte11 können, welche 
Notenwerle gesungen werden. Wahrscl,einlich geht auch Monleverdi davon aus, 
daß der Organist in solch einem Fall selbständig ein angemessenes Tempo ge-
wählt hätte, denn IJei keinem der Sälze in Parlilur findet sich ein ver-
gleichbarer Tempohinweis. 
Es stellt sich die Frage, warum Monteverdi die mit Tempoanweisungen versehe-
nen Sätze nicht in Partitur gedruckt und welche Konsequenzen dies ftir die iu 
Partitur gedruckten Sätze hat. Das Partiturproblem in seiner Gesamlhei l wi r·d 
an späterer Slelle - im Zusammenhang mit der Generalbaßproulcmalik - noch 
zur Sprache kommen. Für die Tempofrage mag zunächst ein Blick auf alle in 
Vollpartilur2 B 2 wiedergegebenen SlUcke tlieses Druckes genügP11. ln vol ls läu-
diger Partitur enthält die Generaluaßstimme des Druckes von 1610: 
1. das "Crucifixus quatuor voci bus" der "Missa in i 11 o tempore" 
2. die Concerti "Pulchra es" und "Duo Seraphim" 
3. aus dem Magnifical I das "Deposuit" und das "Gloria l'alri" sowie das 
"Deposuit" aus dem Magnificat II. 
Das ersle StUck in Vollpartitur, das C1·ucifix11s der Missa, isl in einem, von 
den anderen S Lücken verschiedenen Zusrnnmenlwng zu selten. Au r clj Psc TrnrJ i l io11 
wird bei der Behandlung der P11rlituren noch näher einzugehen sein. Rciu 
äußerlich ist der Unter-schied schon daran zu erke1111en, daß die Parlil.ur des 
Crucifixus nur die vier Chorstimmen enlhält, ohne eine zusälzliche Geueral-
baßstimme, wie sie in den anderen Parlituren zu finden ist. 
Die beiden Concerti "Pulchra es" und "Duo seraphim" gehören dem Bereich des 
von der Monodie stark ,beeinflußten geistlichen Ko11zerles an. Zaltlreicl1e 
Äußerw1gen über die Freiheil des Tempos in solchen Komposi I ionsforrnr,11 - und 
auch über die Notwendigkeil der Parlilur bei sol cl,er Musik - si11cl 1Jc-
kannl2BJ. Es war in dieser Zeit üblich, solche sollst isclte11 SlUr:ke 111 der· 
General baßstimme in Parli tur zu dr·ucken2 B •. 
Auch die Partitur des "Gloria Palri" (Magnifical I) ist im Zusan11nc11l1o11g mil 
dem freieren Musizieren monodischer Musik zu sehen. Die hochvirtuosen Tenor-
stimmen können unmöglich ständig genau im Takt gesungen werden2 85. Weitere 
Temposchwankungen bringt das Echo mil sich - iusbesowJere bei enlfPrnl. 
plaziertem Echo-Sänger. Dies ist besonders deul lieh <111 Slellcn, wn inmitlr:11 
eines Laufes die Harmonie wechsell. Ebenfalls im Echo liitlwn die Pari i lure11 
der beiden "Deposuit"-Sälze ihre ßer-echligung. Auch hi!!r si11d die Har111011ie-
wechsel problematisch. 
282. Eine ganze Reihe von Sälzen sind in der Genera 1 baßsti mrne in Tei I par·l.i-
lur wiedergegeben. Eine ausführliche Beschreibung derselben wird weil Pr 
unlen folgen. Auch die Teilparlil11ren körnten frr:il iclt eine ßpfle11ru11g fiil· rl,,s 
Tempo haben. 
283. Vgl. weiter unten im Abschnitt II.2.3.3. 
284. Vgl. ebenda. 
285. Vgl. Monteverdi-GA, Bel.XIV, 2.Halbbaml, S.315 ff. 
----- . -------
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Ganz anders aber die Siilze mit den Tempoanweisungen. Hier verlangen die i.n 
vPrhi:i l Lnismäßi g k11rzen Notenwerten geha 1 Lenen canti fermi nach einer genauen 
Rhythmisier11ng; 1mr dat·f das Tempo nicht zu sclmel I sein, um diese auch 
durchhalten zu können. 
Es mag an dieser Stelle dies eine Beispiel genügen, um auf den Zusammenhang 
von Partil11rverHffenllichung - Partituren sind in dieser Zeit entgegen der 
verbreilelen Meinung bereits recht häufig (s.u.) -, verbalen Tempoanwei-
sungen und Tempo hinzuweisen. Genauer wird hierauf im Kapitel über die Par-
til.nren einzugehen sein. 
1.3. TAKTSTRICH UND TAKTSCHLAG 
Bei der Betrachtung der Enlwicklung des Takstriches ist zunächst zwischen 
Takstrichen in parti Lurarligen Quellen und solchen in Einzelstimmen zu 
11nterschei.den. Takt- oder besser Gliederungsstriche in Partituren oder par-
L i Luriihn l ichen Quellen gibt es fast seit den Anfängen der mehrstimmigen 
Musik. Senkrechlc Stricl,e in in Pdrtituranordnung geschriebener Musik sollen 
die Orienlierung erlei(,hler-n. Solche Orienti.erungsslriche finden sich 
br-,reils in friihen Orga11um-Partituren286 und in fast allen Arten der mehr-
sl.i.mmige11 Tabulaturen 2B'I , Tn Verbindung mit der weißen Mensuralnotation 
findel man sokhe Orienlierungsslricl,e in den seit Beginn des 16. Jahrhun-
derls erschninimden Drucken mit Musik ftir Laute und Gesang. Die in den Lau-
tenlabulaturen lihlicben Or·ie11~ierungsstriche werden hier auch in die 
Gesa11gsslim1ne iibernomme11 2 BB. Die Abs Lände dieser Striche entsprechen in der· 
Regel schon denPn der spä reren Taktstriche: Die Norm ist der Al,s la!ld von 
einer ßrevis zwi s clie11 zwr:i Strichen. Ganz selbstversUindlich ist es dam, 
auch, daß so I ehe Ori e11Lienrngsstriche in den aus dem 16 .Jahrhundert erha l-
le11en Sparlierungen rneisl vokaler Musik ebenso enthallen sind, wie in al Jen 
frühen Par Li t.urdrucken 2 e 9. 
In der zwei Len lläl (le rles 16. und vermehrt zu Beginn des 17. Jahrhunderts 
el'sclii ,men nun <1ucli se:1kreclile Striche in Notierungen nur einer Slimme. Auch 
diese Srriclie dienen zunächst nur der Gliederung und zur Orientierung für 
den Musile1 ·. Ei11c solche IJntergliederung des Notenbildes wurde nötig durch 
eine s l.ei genrle Zahl vo11 No Len, c1 ie, bei gleichzeitiger Ver 1 angsamung des 
T,\mpo~, i nm,r·l1<11 h e i 11<'1· /Ja I h1l,J gesungen oder gespielt werden so 111 en . Ein 
"lucl11s a/ /iJ mini111r1", wie er um die Mille des 16. Jahrhunderts in verscl,ie-
286. Vgl. elwt1 ßesseler Schrift/Jild, Abb.6 ff. 
207 . Vgl. daselbsl, Ahh.7l1-02. Fehlen die Orientierungsstriche, so sind sie 
in der Rege I durc:1, Zwischenräume ersetzt. 
280. Vgl. daselhst, Abb. 02 sowie rlie Abbildung aus Bossinensis Tenori e 
rontrahassi inta/Julali eo/ soprano in canto figurato, gedruckt 1509 bei 
Pelri1cci 1,ei Gianluigi Oarrlo, Art. Bossinensis, Franciscus in MGG, Bd.15, 
Tafel 35. 
209. Vgl. a11ßPr den im Que 11 enverzei chnis genannten Partiturdrncken die Ab-
hi.ldnngen bei Lowi nsky, Earl_)' Scores sowie weiter unten im Abschnitt II. 2. 
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denen, meisl deutschen Traktaten beschrieben wi rrl, ist j II rlt• 11 i ta I il!nisclten 
Qucl lcn 1,iclil 11acltzuwcisen290, 
Eine Aufteilung der taktgebenden Semibrevis in vier Teile isl zwar schon aus 
dem 16.Jahrhundert belegl, jedoch kann die damals praktizierte Vierteilig-
keit nicht mit einem wirklichen Minimentakt verglichen werden: Zust.ilzlich zu 
Aufschlag und Niederschlag beschreiben einige Autoren Ruhcpunkle io den 
beiden Extrempositionen als eigene Schlagzeit . Die früheste dem Verfilsser 
bekannte Beschreibung eines solchen vierteiligen Taklschlag findel sich im 
Organa de cantori Giovanni Baltista Rossis (gescl,rieben 1585) . Nach Rossi 
bestehl der Takt aus vier Semiminimen, deren jede ihr eigenc>s "tempo" 1,e-
kommt: Zuerst eine Abwärtsbewegung, dann ei II Rultigha l l e11, ,.lllscli I i eOPncl 
wieder eine Aufwärtsbewegung und wiederum ein Ruhighalten; enlspreche11d 
bestehl auch ein Dreier aus zwei Bewegungen w1d einem Rultigltallen211 . Eine 
ähnliche Aussage von Francesco Piovesaua (1627)2 n lit"ß Cal'l Dahlhaus schon 
290. Einzig Agostino Pisa erwähnt den Taktschi ag "c1J la minima ", l ehnl iltn 
jedoch ab (vgl. Dürr, Auftakt, S.JO). Dennocl, isl Pin sulclie1· Mi1ti111P1Jl;1clus 
von Macha t ius, Tempi, S. 90 ff, llerrma11n-Benge11, 'f',·mpo<Jnw" i 5 Uilf<""• S. 112 u11rl 
53 ff, sowie von Dahlhaus, Taktschlag u.a., immer wiede1· zu,· üeulllltg vieler 
Probleme herangezogen worden - einen Beleg für diesen Taktschlag bleiben 
jedoch alle schuldig. 
291. Vollständig lautet diese Stelle bei Rossi: "Questo laltu si fa con dua 
mouimeti cötrarij eo due quieti, vn'all in giri, & l'altro ,,ii'in su: perd1e 
com'habbiamo visto nella fisica, (libro otlauo) mostrassimo insieme col 
filosofo, ehe e impossibile far questi molti relii i11 s11 & in f!iu s,·za 
quiete, il ehe 110 occorre nell 'circolare ehe puote iJ suo moto esser senza 
quiete. Di qui soluerai vn dubio da 'Teorici non piu mosso, 6 per dir mPgl io 
saprai partire, ehe diuidendo vna semibreue in quattro Sl'miminime ad ogn'una 
darai il suo tempo, & vno 110n eccedera l'alli·o: il primo sara, il primo molo 
all 'a11dar in giu, nel posarti per tonar all 'indietro, sara il secondo tempo 
ehe portera la secondo (semi-)minima, i I terzo iempo sar·a l '<Jliro mouimenlo 
ehe portera Ja terza semiminima, l 'altra quiete porf.era 1 'ultima 110t<1 nera, 
e cos 1 due qui eti, & dua mo ti sara1mo qua llro lempi equa J i, & ogn 'vna d i 
queste 11ere hauera i1 suo tempo equale, come batfPndo & eantamlo si puo 
esperimentare da qual si voglia perilo canlore. Vede/1• llf'll'ollauo dellü 
nostra fisica a earte 244. Lettione 17. colo1ma terza, doue dice, 
impossibile est esse continuum motum qui esi rceliiudine, &c. <2uest.o 
s'intende del tatto ma l 'inequale si diuide in ire tempi, & 1•no nun eceede 
l 'alt.ro: ciue in dua moli & vna quiete, e tulli alterati, & Ja quiele nun 
eceedi i moti. J/na delle tre figure, va al prima n,olo, !d s"eonda, <Jlla 
quiet.e, Ja lerza all 'altro molo, perche in queslo molo relt.o, 1'ant.a, esl 
quies quantus est moius" (S. 10). 
292. Misure harmoniche, Venedig 1627, S.6O: "La Composifioue di poi del/,1 
battuta e di due parti, Ja prima delle quale e il batlere, e Ja seconda 
l'elevar della mano: di piu in cadauna di quesle pürle sono doui Tempi, di 
morlo que in tutto s0110 quatlro : et questi si distrib11iscono in queslo modo: 
cioe, nell 'isteso tempo dell 'abbassat'uno, e nel fermar /11 mmw a /1,1.'iso, un' 
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fiir das friihe 17. Jahrhunderl einen Viervierte 1 takt annehmen 2 9 J. Feruer 
gl n11bl er, den verscl, ierh,nen Stilen verschiedene TakU erarlen zuordnen zu 
kiinnen: Für Messen und Moletten in der Tradition der prima pratt.ica ein 
Fortleben der liberlieferten Taktierart der "continua motio", für die moder-
neren Werke hingegen den \liervierte 1 takt, der bereits den "Akzentstufentakt" 
repräsentiere2H. Eine solche Differenzierung der Taktierarten wird jedoch 
in keiner der dem Verfasser l)ekannten Quellen erwähnt. Sofern man von einem 
anderen Taktbewußtsein sprechen kann - und in der Tat spricht einiges hier-
für - wir-d man dies jedoch auf alle Musik anwenden müssen. Gerade der 
frühste bekannte Zeuge fiir rlas viert.eilige VersUindnis des Taklschlages 
kommt aus dem Bereich der prima prnttica: Rossis Organo de cantoc-i behandelt 
ausschließlich tradilionelle Musik für den gottesdienstlichen Gebrauch7 9 5. 
ßedenl:L man cli.e ßedeutuug des Wortes lJattuta (Schlag), so erscheint die 
"continua motio" eher als Idealvorstellung denn als Beschreibung der Reali-
tät. Die Talsache, daß nun beginnend mit dem späteren 16.Jahrhunderl diese 
Ahweichungen der Praxis von der Theorie wahrgenommen werden, bestätigt, daß 
die Akzentpunkte an Bedeutung gewinnen296. Hinzu kommt sicher die Tatsache, 
dilß der verlaugsamte Taktschlag, den man aufgrund der kurzen Noten wird an-
nehmen mlissen, den ta lsHcl, 1 ichen Ver lauf der Taklierbewegung clcutl icher 
sichtbar 111achl 2?7. 
Zwar bedeutel die von Rossi und Piovesana beschriebene Vierteiligkeit des 
Taktschlages sir.her eine llelonung der ersten Zählzeit298 (kein gleichmiiOig 
altro den dislrU,uilo: nell' elevar poi similmente si applica iJ lerzo, e 
Hf'/ fermar lil muno iu ,,! tu, i l quarlo: il qual mndo di distribuir questi 
tempi e il versn, e reale." (Ziliert nach Dahlhaus, Geschichte des Takt-
schlagens, S.117). 
293. Dahlhaus, Taktschlag, S.116 ff. Dahlhaus kennt die enlsprechende Stel-
le hei Rossi nichl (vgl. auch Dahlhaus, Proportionenlehre, S.360 [). 
291, . Ebenda, S. 119 f. 
295. Vgl. rlie ßeispiPIP i11 der Seconda parte dell 'organo de ca11tori. Dieser 
zwei1e Teil eulhHlt iu e,·sler Linie motetlisclie Werke sowie einige Instru-
111entulkauzonen - der gol lestdienslliclte Gebrauch solcher Werke ist vielftil-
lig belegt (s.u. i111 Ahschnit .t II.3.3.2.4) - und Falsobordoni. Den Abschluß 
dr,s B<'ispiel-Teiles bilden Proportionsbeispiele von Palestrina und Josquin -
i11len,ss<111l<?1 ·weise ohne Tcxl. 
296. Die Lehren von der Dissonanzbehandlung zeigen, daß auch dem 16.Jahr-
hunderl ein ßew11ßtsei.n fiir Taklakzenle nicht völlig fehlte (vgl. u.a. Dahl-
l1ü11s, Taklscl,lug, S .120). 
297. Es i s I l<1111m a11 ·zu11c-l11n(m, daß sich die ßewegung des Dir·igierenden im 
glr:icl1c11 Müße verlm,gsaml hal, wie der Takt. 
298. Tuleressanlerweise hat. sich die Lehre von den Ruhepunkten anscheinend 
in Bez11g m,f die Dreier-Lai Le am schnellsten verbreitet. So erklärl D. 
llizler, Newe Nusica, 2/1628 (von der ersten Auflage von 1615 ist kein Exem-
plar nachweisuar), den geraden Takt noch in herkömmlicher Art und Weise: 
"Was isl mens11ra frmporis binar.ia oder Communis? Es ist ein Tact oder Schlag 
/ wr•lrher in ZLVf'J' gleicl,e //,eil der zeit. / llarin11en er geschieht/ kan abge-
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Hinauf und Hinab sondern ein IU nubsclilage11), es cr-gj bl sich jedoch daraus 
uor:h kein wirklicher Vierertakl. Bei einem Viererlakt 1,f'l.nmml jeder Tak.Ltei 1 
eine eigene Bewegung, die dem Musiker genau dessen Länge anzeigl; ein Inne-
halten allein hilft wenig. Der· zweileilige Schlug (den ja auch Rossi und 
Piovesana ausdr\icklich beschreiben) wird durch die Uutcrleilung in Bewegung 
und Ruhe nur deutlicher, nicht aber aufgehoben2 99 • 
Der Zusanunenhang der erwähnten Ruhepunkte mit den Betonungen (Schlagen!) und 
nicht mit einer vierteiligen Aufteilung des Takles, wird selir schön deull ich 
iu der Beschreibung des Taktschlages durch Pier Francesco Valeut.ini ( l5U6-
1657) . Um 1643300 beschreibt er ebenfalls einen vierlei l igen Taktschlag, 
doch beim ihm hantle! t es sich nicht um vier gleicl1e Teile, sondern cli e 
beiden Bewegungen dauern je ein Achtel des Tüktes, die Ruhezeilen je drei 
AchteP0 1. Hier ist also dös Sclilagen noch sehr viel dHsgeprägler. Von einem 
Vierertakl liegt dies jedoch weil e11lfernLJ02. 
theilet werden: Nämlich/ ein theil darinn man nirlersclilägt / unnd ein lheil 
/ darin11 man auffhebet: heissei auch Tactus rnlgaris." (S.56 [) . Der Dreier 
ist fUr Hizler jedoch bereits dr-eileilig: "ll'ds ist mensura tem1mris propor-
tionat.a oder tripla? Es ist ein Tact oder Schlag/ welcher in drey gleiclie 
theil der zeit / darinnen er geschieht / kan abgetheilet. werden: NlimlicJ, in 
eine zeit / darinnen man niderschlägt. / die ander zeit / da man unlen blil l / 
und die dritte zeit / darinnen man wider auffhebt: heisset auch mensura 
t.ernaria, oder Tactus perfecius. " (S. 57). Einen drei Lei I igen Takl.schl üg 
kennt auch Agostino Pisa ( 1611, vgl. Dlirr, Auftakt., S. 27). 
299 . Ein wirklicher vier·Leiliger Taklschlag - mi L vfor Dewegungen - kommt 
wohl erst Ende des 17 .Jührhunderls auf. Noch L. Pennil, Li primi al l,ori musi-
cali (2/1679, erste Au flöge 1672) beschreibl nuch Schü11emm111, Dirigieren, 
S. 122 f, einen vierteil igen Takt günz ähnlich dem von Ross i uescltriebe11en. 
D. Speer, Grundrichtiger Unterricht (2/1697), br,scltreibl zwür fUr· den 
"schlechten" sowie für den "Trippe]" den alt überkommenen Taklschlag (beson-
ders prägnant in der "TABELLA GENERALIS" (S .19): "Das XIV. Capi lc 1. Zeigl 
den Tact. Dieser ist eine gleiche Nieder= und Auföe/Jung mit cler Hand im 
schlechten Gesang. Im Trippe] aber wird die Hand langsam nieder / 1111d 
geschwinder aufgehoben.", erwähnt aber für einen Aus1ldhmefal L bereils den 
Viererschlag, wie er bis heute benutzt wird: "6. Ein z.,;;utachl"l Trippf•l-
Gesangs=Tact" (hier isl in der Auflage von 1597 fiilscldic.lter·wcist, 0/12 slni 1 
12/8 gedruckl) "dieser hal eine besondere Nannier / f/11•ils trncUen•n ihn 
nach eines schlechten Gesangs langsamen Tael, 11e/ches nicht wir unrecht / 
aber am gewiesesten uud /Jeslen ist.s / wann er l'ierlelweiß lr1r'/ iPrl wird / 
als das erste Viertel mit der Hand unter sich / da.s andPre auf diP 1 incke 
Seit. / das dritte auf die rechte Hand / das l'ierle über sieh oder in d i c 
Höhe/ diß ist seine rechte Manier." (S.17). 
300. Nüch Murali\, Valentini, S.327. 
301. S . 328 ff. 
302. Es müg dahingestellt bleiben, ob die Beobacltlu11w•u Rossis und Piove-
sanas oder die Valenlinis näher an den tnls;ichlichen Ti1l;l.ir.rheweg11ngcn 
waren. 
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Oie verwendelen Nolenwf'rle wurden im sp::ilen 16. und friihen 17. Jahrhundert 
immer kiirzer, wonrns auf eine Verlangsamung des Tempos zu schließen ist303. 
D;, weil erh in der "tact.us "/ ld send breve" die Norm war, mußten immer mel,r 
Noten auf einen immer Jünger andauernden Taktschlag verleil l werden. Die 
01·ie11li enmg wnrcle zweifelsohne komplizierter. Das Einfiigen von Ori en1 ier-
ungsstrichen konnte hier die libersicht erleichtern . 
Es isl sicher kein Zufal 1, daß es sich bei dem friihsten bekannten Musikdruck 
mit Orienliernngstrichen in einzelstirnrnenähnlicher Notation30 4 um Diego 
Ortiz' 1'1·altarlo r/c g/os,1s von 1553 hanclettJos. Ohne daß sich ein Vorbild in 
einst immig,ir Nolienmg f inrlen ltißl, versah Ortiz einen Großteil der S1 ücke 
sr.ines Tn,tt.ado mit solcl1r,11 Orienlierungs- oder Taktstrichen306. In diesen 
Sllicku, U11terscheidet sich seine Tciklstrichsetzung nicht von der irn 17. 
Jahrhunderl iibl ich gewordene11. Die Taktslriche stehen i rn wesent.l icl,en regel-
n,iißi g im Absland einer Brevis. Ein Taktstrich steht jedoch nicht: 
1. zwischen zwei langen Nule11 (etwa Semibreven oder Breven) oder 
2. wenn nach einer 1Hngeren Note Pausen folgen. 
Ein Grn11rl, wuru111 gerade in clir.sP.rn Druck Taktstriche slehen, kann nur in dem 
i>~srmcl,;1 ·P11 lnhd I t rles Druckes gesehen werden. Nachdem im erste11 Buch df's 
'/'r,ilt,ulo kurze Verzier·ungr,n zu einzelnen Intervallen und Kla11sel11 lwhdndelL 
wurden - vone i llimcler m i I Tr·e11nu11gs 1-r i dien 3 ° 1 getrennt - [ o 1 gen im zweiten 
Buch Bc11d1e i Lungen vo11 vP.rsch i eclenen Chansons und Madriga 1 en sowie Improvi-
Sd l ionen iiber besl.imrnlen Akkordfolgen. Wtihrend die Chansons und Madrigale in 
rlrr Regel nus wP.ißen Nolen bestehen und Crornen nur sehr selten in Zweier-
')(rJ. /\111 rl i t· 1111g I e i L11111,iß i ge Zundl11ne rlcr kurzen Nolenwerle i11 de11 versc:hi e-
rlr•11e11 Ga t t u11gPn 1111rl 1111 f rl i e d,Jr,1us r·esu I l ier·enden ungleichen Ga l lungslemp i 
w11t"rlc lwr-e i I s 1, i 11gr-,wi -,sen. 
304. Mil e inze Ist i mrnentilm 1 i cl,er No 1.a Li on sind hier No l i erungen nur einer 
Slimme ,111ßcrl1ulh eines St im111ensatzes gemeint . Dies ist z.B . in den Diminu-
tionslraklaten rler Foll. 
105. Von Ort iz Tralarlu erschienen zugleich zwei verschiedene Ausgaben. 
Oir-sr 1111ll'rscl1r,idP.n sich jedoch nur im Titelblatl sowie in den Uingercn 
'f'Pxle11; in dc>r 1'i11cn Ausgabe sind sir, itulienisch, in der anderen spanisch 
( l11•i rle er·sclii 1•ne11 in Ro111). Die Notf'n si 11d jedoch diese 1 ben. Auch kürzere 
Tr,xl e zwi scl1P11 rle11 Noten s i ur! in beiden Ausgaben spanisch geb[ ieben. Die 
Tal·lst, ir:h:sr•lz1111g kan1, nar.1, dem F<1ksimile der ilalienischen Ausgabe (vgl . 
Q11e 1 1 en 1 i stP) oder iiber ;,ucl1 mich rler rech l genauen Neuausgabe Max 
S<"hneidcrs slucliPrt werde11. Vgl. hierzu auch Wolf. lla11db11ch, Bcl.I, S.'127 f. 
306 . So besagt ilncil der Name "Taklstcjch" zunächst nur, daß er nach jedem 
'l'ilkl. oder "/c1ctus", "t,illo", "lliit.tut.a" steht - er war ja sowohl als ßegriff 
,11 s c1111:I, ,J ls Maß durchaus bPkannt. Die akzentgebende Bedeulung des Tdkt-
slr·i cli<'s isl 11,iclilriigl icil hi11z11gf'lrnmmen; vgl. wei ler unten. 
'J07. D i es1- Tr·en11u11gss tri <:llf: 11111 ersehej rlen sieh i rn Äußeren - zumi ude1, t in 
ci,•n iln rl i esf'r Stelle z11 hespr<•chenden Quellen - nichl von den Takt- oder 
Orieul iernngsstr-icl,en. Sir-, l1cihen hier die Aufgabe, das Ende eines Dei spiel es 
anzuzeigPn. Vgl. hierzu weilPr unlen i111 Abschnitt IV.2 . 2.2 und 2.2.3. 
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gruppen als Kadenzverzierungen auftreten, l.Jesteben die Bearbeilungen über-
wiegeud aus Cromen; gelegentlir.h finden sich sogar Gr·uµpcn vo11 bis zu vier 
Semicromen. Diese Gruppen von Semicromen si11d in der Milte rles 16. Jahrhu1J-
derts noch elwas Besonderes, eine Tatsache die sich auch ill Spielanweisungen 
Orliz' niederscbliigtJoa. Die Taktstriche hatlen hier, wie auch in den l'orl i-
Luren und Tabu! a turen, die l'unklion von Orientierungssldcheu; sie lia l le11 
dem Musiker, die Vielzahl der Noten auf den Takt zu verteilen. Orliz hat sie 
vermutlich von den Tabulaturen übernommen. 
In ganz ähnlichem Zusammenhang benutzte Girolillno Dill la C,1s,1 im zwei 11!11 ll11d, 
sei11es Vero modo di diminuir (1581;) und Giovanni ßassm,o in <le11 Ricercari 
(1585) Orientierungs- bzw. Taktstriche. Der A11J IJiHf Tl<1I li! C:iJs,1,; 1'1•1·0 m()(fo 
gleicht im wesentlichen dem des Trattado Ortiz': Den Verzierungen einzelner 
Intervalle und Klauseln schließen sich im zweiten Buch längere ßredr·beilungcll 
meist welllicher Vokalwerke an. Auch hier si11d diese Uear·beilungen zum Teil 
mit Taktstrichen versehen, und wie Ortiz verwen<lele auch Da l l,1 CHS/l f\ir 
seine Zeil ungewölml ich kurze Nolenwerte. In einem Vorworl Da l la Casas 
werden, wie auch ein Jahr später bei Bassano 3 0 9 , <lie "quadruplicale ehe sono 
32. per battuta" also unsere Zweiuudreißigslelnole (br!i Hassa1Jo lic>if.ll sie 
"Dissic,-oma"), sowie noch e.in wPitf'rPJ" NQlenwcrl, ntirnl icl, di1• "/1·,·plir:,1/1• 
ehe suno 2/i. J>PI" /Jatlula", also ei1J Noleuwe1·L, dr!r <,i.11e1· s,,._J,z,,t11ilrl11olr, <111s 
einer Sextole11gruppe enlspricht, erkliirl3 10. Di.e Ricercari U11ss,11H•S si11rl 
äh11lich vü-tuos wie die Diminutionen Dalla Casas uu<l eb<,n(illls mi L 'f'dk1-
strichen versehen. 
Neben dem Taktstrich verwendet Dalla Casa uuch Punkle zur Untergl i e<lerung 
des Notenbildes. Diese Punkte wur<le11 z.B. auf Sei Le 2 und 4 des zweiten 
Buches dazu benutzt, eine Reihe gleit:1,er Notcu zu unter1.eile1JJ11. IJie Ve1·-
308. Gemeint is L die Anweisung Orliz' , Grllppen von Sem ir:rorncn auf ei11cm 
ßogenstrich zu spielen, also zu biuden, vgl. S.XXIX der Neuausgabe. 
309. Das Vorwort zu Bassanos Ricercari ist bei Sartori, Bibliogcr1fia I, 
S.52 (1585 g) abgedruckt. 
310. Diesen Notenwert verwendete 
Virgiliano hat in <lern ersten, die 
Dolcimelo (ms um 1600) eine Spül Le iür 
nur Giovanni Dölla Casa. Aurelio 
passaggi uelianrlelnden Bucli seines 
"Trip/ ic,J I e" vorg,,~r•l1i,11 (Es gi bl dorl 
die Sp;:ill.cn "CromP 11 , "Scmicrom,-.'', "Perf"iclic 11 (Djmi1111Linn<·11 mit vpr-~c-1,i,•dPtH~n 
Nolenwerl.e11), "Sesluplt!", "Triplicale" 11nd "QuarJ,-up/ical,."). lli,~ Spi1llr•11 
"Triplicate" und "Quadruplicale" sind in diesem unvollslfü11lig gehliehcn<!ll 
Werk leider immer leer geblieben. "Sesluple" sind an einigen Slellen einge-
tragen (S.lL1, 16 und 18 der Faksimileausgabe). Es haudell sic;i, hierbei um 
Triolierungen auf der Ebene der Croma, notiert rniltels der Takt.vor-zeiclrnung 




waren, oder auch mittels Taklvorze"ich1111ng erreicld. wrrrle11 sol lle11, 
w1gekliirt. 
Natürlich sind alle diese Anwendungen ni.clit konseq11enl gr-hant.llwlJL 
worden. So stehen auf Seile 3 18 Semiminimen d" ulme irgenrlw,i I i:lie G l lederu11-
gen. 
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wendung dieser Punkte geschah sicherlich in Anlehnung an den Divisionspunkt. 
der Mensuralnolalion, der, wenn auch mit abnehmender Häufigkeit, immer noch 
verwendet wurde. 
Diese Takt- oder Orientierungspunkte erschienen wenige Jahre später in den 
rnncerti rli l111drea, el di Giovamli Gabrieli (1587) sowie in dem Sammeldruck 
Dialoghi musicali von 1590. Tn beiden Drucken sind Battaglien (1587 eine 
/Jallagliü von Andrect G,il,rieli, 1590 abermals die Daltdgli,1 von Andrea 
GiJbriel i sowie eine weitere von Anni.bale Padoano 3 12) mil diesen Punklen aus-
geslatlet. Bei diesen heiden Sälzen werden fast regelmäOig Gruppen von der 
Dauer einer Semibrevis im geraden Takt bzw. eines Taktes im Dreier von sol-
chen Punkten abgegrenzt. Anlaß für die Verwendung dieser Punkle mögen die 
vielen unübersichtlichen Tonrepetitionen (Cromen) gewesen sein. Die Punkte 
Lreteu erstmals bei der erslen Slelle mit Tonrepetitionen in der erslen 
llatt.agl i a in Erscheinung. Im weiteren Verlauf der Stücke werden sie jedoch 
auch nn Uhersicht li~hen Stellen verwendetJIJ. 
Die bisher genannten Gründe für den Einsatz von Orientierungsstrichen bzw. 
-punklen lJlei ben ,iuclt im frühen 17 .Jahrhundert bestehen. Die meislen der mit 
Tuktstrichen versehenen Drucke verwenden diese nicht durchgängig, sondern 
wir i11 einzelnen Slimmen an einzelnen Stellen. Ein Taktstrich wurde notiert 
lJPi: J. Pr111sen auf belonter Takl·zeit oder Auftaktigkeit3 14 
2. i111C!ergewöhnl ichen Rl1yl111nen in Dreierlaklen 3 1 s 
'). Sl<-1 le11 beso11clers hoher Virtuosi liitJH 
11. Tonn·pel cl io11en11 7 . 
'JJ 2. Vgl. das Vorwort znr Notenausgabe Nusi ehe sti-umenta l i von Giacomo 
Tlcnve11u l i , S. XC rT ff. 
113. Die Selzung dieser Orientierungspnnkle kann auch in der Nenausgabe 
dicsei· St iicke in 13envenutis Nusiche strumentali, S.93 ff beouachtet werden, 
,ld ße11venul i rli ese mit illxlruckl.. Unahhängi g von kurzen Not.enwerlen verwen-
dr•l p G. M. A~<1l<1 ni11111i1l einc•n snlch<!n Oricnlierungspunkl in sei11Pn Nadrig<1li 
a 2 ( 1587, 11/1604). lli er findel der Or ient.ierungspunkt an einer Ste 11 e Ver-
wendung, IH•i ,1<,r ein kompl izierlcr Rhythmus mit einem Zeilernvechsel zusam-
1111-,11fi.il 11. 
'll 11. R. Micl11•\ i, N11sici1 1·,1gü (1615), C. Monteverdi, roncf'rto (1619), G. 
1'1 iul i, S,w1·rJ1·11111 co11cvnl1111111 ••• pars allerü (1619, vgl. clus Nolenueispiel T ,J 
im zweiten Ba11d rliesPr Arbeil), A. Grandi, Notetti a 1 et 2 (1621), P. 
1.appi, ro11cei-t i sacci . . . Li bt·o secondo (1623), F. Turini, Notelli a 1·oce 
sul,, ( 1629) . /111 S 1 <! 1 1 •·n ctnderer rhyi !uni scher Unlihersi clt tl i chke i t im geraden 
T<tkl slc·l11·11 T,,klslric:111, i1, rolge11cle11 Drucke11: L. Leoni, Sacri [iori (1612), 
S. Herrrnrcli, Co11ccrti sacri (1621) und Concerti accademici ... li/Jro primo 
( 1616). 
'HS. S. Dern<1nli, II lerzo Jibro de Nadrigali (16211), G. Bruschi, Nissa el 
psa/mi (1627), D. Bellanle, Concerli accademici (1629), A. Signorelti, 
l'espertinae omnium solemnit,1tum psalmodiae (1629, vgl. Notenbeispiel I,4 im 
zwei Lr•n ßirnd di<,ser ArLeit). 
116. T. MöSSilino, Nusica per cantare (1607), Sammeldruck Canzoni d,1 s011are 
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In einigen Musikdrucken des frühen 17.Jahrhuuderls ist eiuf' Bevorzugung des 
Orientierungs- oder Taklstriches bei lextlosen Slell cu lmv. lcxlloser Musik 
zu beobachten. Hier seien in erster Linie zwei Drucke Giuliu Bruschis ge-
nannlJl8, in denen Orienlierungsstri ehe nur bei tanger·,rn Melismen in den 
Vokalstimmen verwendet werden. Offensichtlich soll lPn hier t.lie Orientier-
ungsslriche die fehlende texlliche Unlergliederung ersel·w11. Es ersclteinl 
dun;haus wahrschein 1 ich, daß das Fehlen eines gl iederndeu Text es auch die 
Veranlassung bot, bevorzugl Instrumentalmusik mi l Or-ienticrungsslriclteu zu 
versehen. So sind in I. Vi varinos Prima /i bro de motetti . . . ron ottP sona IP 
(L62O) nur die acht Sonaten in der Soloslimme mil. Slricltr:11 ven;1!ilc11 - hit·r 
allerdings Uberaus regelmäßig3J9, 
Die Vorliebe flir Taktstriche in texlloser Musik wird besUil igl dur·ch die 
Tatsache, daß bis zum Ende des zweilen Jahrzeltnles des 17 .Jdhrl11mderls II l l P 
dem Verfasser bekannlen regelmäßig in den Stimmbücl,ent m il Takts lricltt,11 ver-
sehe11en Drucke entweder nur instrumentale oder zumindest inslrumeulnl-vokale 
Musik enlhallen320, Erst aus dem Jahr 1630 sind dein VPr-lilssc1· r·ein vokiJlc 
Musikdrucke mit durchgängiger Taktstrichsetzung in den SU mmbilcltent bl.'-
( 1608), P. Lnppi, Concerli sacri 
Missde ... oclo, nornn,q. (16211), F. 
sowie Notetli a \"Oce sola (1629) 
( 1629). 
I i l,ro sc,cumlo ( t 62"l) , r;. Pri u l i, 
luriui, ffo<lrig,il i ... I ;,,,.,. 111·i1110 ( 16211) 
und D. Dei laut,•, Conrei·li uccarlemid 
317. A. Banchieri, Metarmorfosi musicale (1601), T. Merula, Canzoni (1615). 
Vgl. zu dieser Aufstellung auch Wolf, Handbuch, llrl.I, S.'129. Es sei i1ll 
dieser Stelle bereits darauf hingewiesen, daß es ,weh ei11zdne Stdche 
oplisch dem Taktslrich gleich - in einer gr·oOen Zahl von QuPI lc11 gibt, rliP 
mil den Orienlierungsstrichen nichls gemein ltnb<'11. Es ha11rlel I sir-h rlalirei um 
Tr·eunungsslriche, vergleichbar den weiter oheu zu Ol"l iz' 1,erc,i ls erw<ihule11. 
Diese trennen nun nichl einzelne Ubungen vonei11ilnder, sondern uul-,rleilcu 
Kompositioneu in Abschnitte, vergleichbar einer (;eneralpause. Eine besonders 
beliebte Stelle hierfür ist vor dem Schlußamen in mutettischen Kompositio-
nen. Diese Striche werden weiter unten im Absclmilt IV.2.2.2. um! 2.2.3. 
gesondert behandelt. 
318. Li ber secundus sacran1m modulat ionum ( J 625) sowie II [Pr?.o I il,n, r/p 11 i 
r:om·r•rti err. l c,s i asiic i (l r,29) . 
119. Schlinemnnu, Dirigieren, S.72, bn·ichlr-1 von l-'inu1 rlP11lsr·Ji,,11 Tr-,trlil i1111 
dr,s 17 .Jahrl1ut1rler·ls, Vokals limmeu oltne Takt.slr· i du.,, ,t i e rlazugr,hii1 i ){NI 
Instrumentnlslimmen aber mil TiJklslricheu z11 uolie,·r,11; vgl. iJllr.l, T<1ppolel, 
Notenschrift, S.33. 
320. Es sind dies N. Corradini, Motetti (1624), 0. M. Grnndi, Sonate 
(1620), D. Caslello, Sonate concerlat.e ... libro primn (s1Hou<lo) (1629), U. 
Marini, Sonate (1629), G. Rovetta, NaJrigali conrertati ... Ji/Jro rrinw 
(1629). Dei den hier genannlen vokal-instrumentalen Druckf'n t,dolgtc dir 
Taktstrichselzung jedoclt in der Regel sowohl in rlen Vuk,1]- als ancl, clf'11 
lnstrumenlalstimmen. 
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kannt 3 21 . Se I bstvers Ui11dl ir.h ist auch eine hier als durchgängig bevür.hnete 
Tak I s Ir i clise tz1Jng n ir:l1 t rlurr.l,gäugi g im heutigen Sinne. Durchgängig mP.i nl, 
dilß in dc11 rn<!isle11 Sliicken die mcisl.eu Slimmen mit. auni:iherud rcgelm;ißigP.n 
Taktstrichen versehen siud , ohne claß für die Taklstrichsetzung jeweils ein 
besonderer Grund vor I i egcn muß. 
Aufgrund der in den Instrumentalwerken üblichen kurzen Notenwerte322 ist 
nicht zu entscheiden, ob die Textlosigkeit oder die kurzen Notenwerte den 
Komponisten oder den Drucker dazu veranlaßten, Taktstriche z11 verwenden. 
Wnlirsc:heinlich wird lieirlcs hier zusilmmengewirkt haben. 
Die in lfondsclwiften und auch in deutschen Driicken anzutreffenden kleinen 
Orien I i cnmgssl ri c: l1P. nur durch eine Li nie - vergleichbar dem heuli gen Zäsur-
slrich (Atemzeic ben) - sind in italienischen Musikdrucken nicht anzutref-
(en3 23 . Dennoch interessant ist das Kapitel "Von den Virgulis und Slrichlin" 
121. M. Del ipari, T baci sowie A. Gualtieri, Notetti ... J.ibro terzo. Eben-
frt l 1s 1ui 1. durchgii1,giger Tiiklslrichsetzu11g vei·sehen sind aus dem Jahr 1610 
die Sonate coucertate vo11 G. Sr.arani. 
J22. A11f dieses Phäuomen wurde l,erei.ts kur·z hingewiesen . Abgesehen von den 
sowob I i nstrn,nent a len ul s auch voka 1 en Dirni nutionstraktaten sind es iu 
erstc1· Linie lnsl.ru111et1ldldn1cke für ein bestimmtes Instrument, die zuerst 
P.Xlrem knrze Notenwerte verwenden. Die wichtige Rolle, die dabei der Fest le-
g11ng des zur A11sriihnmg ver·we11dclen Inslrumentes zukommt, kann sel,r gut 
anband lies ersten R.icerca rbuchP.s von J,icobus Buus beobachtet werden. Es gibt 
vo11 dic!sern e1·slc,i1 B11c.!1 sowol,I eine Slimmbuchausgabe (15'17) als auch eim, 
Inlavolütuca ( 15119) - allerdings haben beide Ausgaben nur ein Slück 
gemei usam. Wiilll'e11d die Notenwerte des Sli.mmbuchdruckes nur selten einma 1 
zwei Sernicromen in Folge a11fweisen, sind die intavolierten Ricercare mil 
lc1ngen Semicromeuläuren reich diminuiert. Man hat hier eine allgemeine For-
rnu I ien1ng ( "da cant.are ei sonare "), die sicherlich nach den jeweiligen 
Miig I i chkei Lc11 noch cli 111 i nuiert werden k,rnn/so 11, sowie eine spezielle Formu-
1 i enmg fiir ein Tasteninstrument, dessen virtuose Möglichkeiten von Buus 
hr,n!i ls mi l P.inliezogr,n w11r<le11. Inlercssill1t in diesem Zusammenhang ist auch, 
clctß i11 der· Slimm!J1Jcb,111sg,1be jedem Stlic;k der semicircolo t.agliato vorgezeicl,-
11i,l isl, wHl1r<!11d in ch,r· T11tal'olal11rd ein Mensurzeiche11 zu Beginn der Riccr-
1:<11"1• lc·h 11 . 
Aur.1, in der Fo l gezeil f i1I1 en In tavo I a turen durch kurze Notenwerte anf, so 
z . ß . C. Mcru los Canzoui d 'inl.avolatura (1592) mit I an gen Biscromen-Läufen . 
Anch die nHc l,sie Stnre - unsere Vierundsechzigstelnote - wird in der Taslen-
11msik e1·slrnals er·,·c, i cl,I., ni:imlic:h im erslen Riccrcarehuch G. M. Trahar.is 
(160'i) (dort allerdings in Parliturnotierung). Wie auch in der Tntavolatur,1 
Mcru I os m11ßl e clc,r Dr-ur.ker lti er- von !land nachhe 1 fen, da ihm entsprechen<le 
Typen fehlten. Vgl. rfozu auch L. Zacconi, Prattica di musica (1596), fol. n 
ff. Zacconi 1.,eschreibl <len Wert der Biscroma als unsingl,ar und nur ftir 
Insi'r11rneutalisten zu gebrauchen. 
:l23. Vgl . zu diesen Strichen Wolf. llandbur:h, Bd.I, S.L128 t, sowie Schline-
rni111n, Dil"igieren, S.72 f. 
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aus Syntagmatis musici 
wähnt als Grund [Ur die 
Deutschland liblicher Name 
tomus tertius von Michael Praelorius324, Er er-
Setzung dieser Stl'iche die vie I e11 "Fusen" ( in 
der ilalienischen Croma), die "in ellichen 
C,rnt.ionibus vnd Gesängen/ sonderlich aber in den SJ-mphonien ohne Te .,l" zu 
finden seienJZS, Praetorius rechnet darliber hinaus mit Schwierigkeiten 
"sonderlich auch in den Proportio11ibus", da "prima inluil11, wegen des la<:ls 
gc1r leichUich irrungen vorfallen" können. Olt sei 11icht zu erkennen, ob es 
sich um eine "Tripla" (Dreiganzelakl) oder "Sesquialtera" (DreihallJelakl.) 
handele. Er zieht "kleine Strichli11 vnd Virgulae" deu Punkten vor, da diese 
auch leichl mit Augmentatio11spunkle11 verwcchsell werden kü11nl1e11. 
Eine Sonderstellung in Bezug auf die Taktstriche 11immt. das Slimmbuch des 
Basso conlinuo ein. Fast seit es Basso continuo-Slimmen gibt, sind diese orL 
mit Taktstrichen versehen326. Nach dem bisher Gesagten liegl es nahe, den 
Grw1d für die Taktslricl1setzung in den Conlinnoslirn111c11 in deren TPxllosig-
keit zu sehen. Wichtig ist in diesem Zusammenhang jedor:h auch die Tcils,1che, 
daß der Continuo-Spir'1er stets wissen muß, aur welchem Tnkt.Lei 1 e1· sich 
befindet, denn danach richtet sich u.a. der auszuselzende Tonsatz. Er muß 
eindeutig Hauptnoten von Durchgangsnoleu unterscheidc>u können. Selbstver-
ständlich muß man annehmen, daß auch alle anderen Slimmen slä11dig wissen 
sollten, auf welchem Taklteil sie sich gerade befinden. Dies isl riit· cle11 
Organisten (bzw. andereu Conl.inuo-Spieler327 ) jedoch durch die Vielzahl rler 
324. S.34 f. 
325. Die Deutung Schünemanns, Dirigieren, S. 73, "durch diese Orientierungs-
stric/Je sollte auch äußerlich die freie Rliyt.hmik der vokalc-11 Literatur 1-011 
der Taktmetrik der Instrumentalkunst tmterschi eden werden" ist sicher 
verfehlt. 
326. Vgl. hierzu Kinkeldey, Orgel, S. 198, Schneider-, Bc1sso Cont.imw, S.66 
ff, sowie weiter unten im Abschni.l.t U.2.1. Schnei.rlc1· wies da1·1rnf hin, dnß 
die frlihste bekannte Continuo-Stimme - es hancle l L sieb um die "Rassone "-
Stimme zu Striggios "Ecce Beatam Lucem" im Manuskript. cJ<ar Ralschu l h i bl iolhek 
Zwickau, datiert auf 1587 (vgl. Schneider, S. 66 ff) - 1,pr,,i ls 111i. L ei 1u•r· 
laktstrichähnl ichen Abteilung versehen ist. In unrege lmli.ßi gen Abs Uinden s i.nd 
hier die oben erwähnten kleinen Striche in die Slimme eingetragen. Dei ein-
gehender ßet rachtung der Conliuuo-SI i mme fäll L jedoch ,111f, dnß es sieh ld cr·-
bei nicht um Vorläufer des Taktslriches, sonder11 viel111Plir urn (kic11I irnings-
hil [en anderer Art handel l. Hier werden Tcxlz11sannne11hii11gr> Ull(I di<• SI r,l l„11 
mil Textwiederholw1gen gekennzeiclmel. Darüber hinaus kommen clir<se SI riche 
nicht nur in der Continuo-Slimme, sondern auch in den anclerPn Slimmeu vor. 
Schünemann, Dirigieren, S.71, zitiert eine Stelle aus Erasmus Sartor-.ius' 
Institutionum musicarum tractatio (1635), in der die T,1klslriche der Conti-
nuo-Stimmen mit denen der Tabulaturen und Parliluren in Zusammenhang 
gebntcht werden: "Tempus /Jedeulet in der Nusicc1 zween 1.arlus, als wP1111 ,•in 
Organist seine tabulatur oder ein Componist se.ine purl.i lur in I empurc1 
eintheilet / so machet er allezeit nach 2 Schlägen ein strich d11rch die 
Linien: ll'i e der Dassus co11ti11uus heutiges tages in I r•mpora distri buirt 
wird". 
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ihm zukommenden Aufgnhen - dußer der Aussetzung in der Regel wohl auch die 
Dfrektion 32U - schwierig um! wichtig zngleich329. 
Ei nc hcsondere Arl des Tnl l.s l r-ichgehrnnches fä 11 t in einigen Cont in110-Sti1n-
men zu Wer·ken Anlonio Ag11zz;1ri.s auf. Diese Continuo-Slirnrnen sind uichl 
rlnrcliweg rni.-\ einer T,iklslrichsetzung versehen, sondern nur die erslen dnü 
oder vier Takle, und zwar manchmal im Abstand von einer Semibrevis, manchmal 
aber auch im Absland ei.Her Brevis3JO. Vielleicht sollte hier rier Versuch 
unternommen werden, auf anderem Wege als durch die ihrer Bedeutung entledig-
len Mensurzciclten, 1rnz11zei gen, oh "a ! Ja semi breve" oder "a 1 Ja breve" zu 
schlagen ist33J. 
Ei ni, Bt·lldwJ I llllß dr,r friil1N1 T<1kl.!c;l ri cl,e wJre unvo I l sUind i g, wiirde n i c:hl a1l<'l1 
naclt dem Zusammenhang von Taktslrich und Akzenlstufenlokl getrilgt. N,ich 
lieuti gern VersUimlnis gehörl es zu den Hauptaufgaben des Taktstriches, über 
die Plazienmg rler Delonunge11 zu informieren. Dies war im früJ,en 17 . .Jilhrhun-
rlerl sicher nic:ht der Fall. Die Entwicklung zum Akzenlstufentakl fand im 
wesenl liehen vor der Einführung der Taklstriche statt. Schon im 16.Jal,r-
hundert wnr-rle die Bc1tlritil ,ils gliedernde Einheit in der Musik empfunden 
(s.o.). Taklslt"ir:he w11rrlc11 geselzl, wenn die Deull ichkeil dii,ser Glierlerung 
- z.B. d11rch viele klein!< Nol.enwerte - gefährdet war. Die 5etzu11g rler T<1kl-
slric·l1e l,iit lc olinP. die ,111cl1 sonsl vorliande11e Glierl!!nmg rler Musik kP.ineu 
Siw, gehabt: Sie gl i ederlf!n die Musik nicht nen, sonden, sie halfen, die 
vod,anrlr>nc GI i f'rl!!rnng der· Musik zu erkennen. Erst nachdem Takls Lri die il 11 ge-
mein iihl ich geworrlen wareu, konnte sich dieses Verhä 1 Lnis umkehren, um! die 
T<lklslricl,e sell,st zur Gliederung werden. 
327. Zur nesf!Lzung des Genera 11,asses siehe weil~r unten im Abschnitt 
J [. 3. '.l. 
'120. 111 z;,1,ln, ir;hen C'o11tirn10-Slimmen finden sich einrlentige Hinweise ai1[ 
ihre Beile11lun111g .ils Dircklion.~slimmen - vgl. dazu weiter unlen im Abschnill 
Tl.]. 2. 
329. Vgl l,ierzu A. Bunchieri s Devorzub•1111g der "Bassi continui spartiti" da 
sie dem Organisten lielfe11 d,,s Ensemble "in 1.,att.ula" zu fültrc11 (Carle/1.J 
musica/e (16111), S.215, vgl. rlen Abdruck dieser Stelle im zweilen Band 
diesr-r Arheit iluf S.21. f sowie rliP. Ausfiihrnngen hierzu weiter unlen im Ab-
sclinil.L II .3.2.). 
'.l'.lO. Sacrae 1 ,111dP.s 1 i 1,er secundus ( 1603), Sacrae can ti onum . . . 1 i her 
lr•rfius (1601, 2/1600) 11nrl Niss;1e qualtuor (161'1, 2/1617 + 3/1625). Ähnliche 
T,d I s11· i c:1,e 1111r z11 An! ang c,i nigP.r Stiicke i11 der Continuo-Stimme finden s i r.l, 
d11r.h iu G. MeliJI los Hesse a 5 (]610), rlort allerdings im Absl,md von einer 
Longa. 
111. Ein "tc1ctus a/ Ja 1.,reve" ist bei einigen Werken Agazzaris insbeson-
clel'f' 1,ei de11 Nissae qua/ t,,or - gul denkbar (sehr lange Nolenwert.e). 
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1,4, ANDERE VERFAHREN, DAS NoTENBILD ZU UNTERGLIEDERN 
Das mit Abstand am weitesten verbreitete Druckverfahren flir Noten im 16. und 
17.Jahrhundert war der Typendruck, also der Notendruck mil beweglichen Let-
tern. Ftir jede Note, zusammen mit einem StUck NotensysLPm, war eine Metall-
type vorhanden. Diese Typen wurden zum Druck aneinandergereiht. Um eine 
gleiche Länge der Systeme zu erreichen, ftigte man Typen mit Notenlinien, 
aber ohne Noten ein. Ein Nachteil dieses Druckverfahrens war es, daß keine 
Gruppierungen von kurzen Noten mittels Balkung, wie in Handschriften auch 
damals tiblich, möglich waren. Es sind wiederum die Diminutionstraktate mit 
ihren extrem kurzen Notenwerten, bei denen dieser Mangel besonders deutlich 
spUrbar wurde. 
Eine mögliche Abhilfe boten die oben erwähnten Typen ohne Noten: Nach je 
vier oder acht Semicromen bzw. Biscromen konnte eine solche LUcke eingeftigte 
werden, wodurch das Notenbild erheblich Ubersichtlicher wurde332, Fast kon-
sequent fand dies Verfahren in Dalla Casas vero modo di diminuir3J3 und 
dartiber hinaus in zahllosen späteren Typendrucken Verwendung. 
Auf verschiedenen Wegen fanden aber auch die Balken Einzug jn die 
drucke. So ermöglichte der im späten 16.Jahrhundert aufkommende und 
mend beliebter werdende Notenstich ohne Probleme auch die Balkung. 
Entwicklung dieses Verfahrens steht in erster Linie der römische 
Simone Verovio33 4 • Dieses Verfahren wurde jedoch auch von einigen 






Bei den Kupferstichen ist die Möglichkeit der ßalkung wahrscheinlich nur ein 
Nebeneffekt. Ein Hauptgrund fUr die Veröffentlichung im Sticlt war sicher die 
Tatsache, daß Tabulaturen3J6 im Typendruck nicht befriedigend zu drucken 
sind33 7 und dartiber hinaus der Druck einer italienischen Klaviertabulalur im 
Typendruck ausgesprochen aufwendig ist3JB. 
332. LUcken wurden zur Gliederung auch in verschiedenen Tabulaturarten ver-
wendet, dort jedoch als Ersatz der Takt- bzw. GliederungsslrichP.. 
333. Vgl. hierzu auch: Erig, Diminutionen, S. 44. Dort findet sich auch 
(S.43) ein Faksimile einer Seite aus Dalla Casas vero modo. 
334. Vgl. zu Verovio Casimiri, Verovio; dort auch eine Liste aller bekann-
ten Veröffentlichungen Verovios (S.193 ff). 
335. Einige Werke G. G. Kapsbergers erschienen im Stich ohne Nennung eines 
Verlegers (Verovio ist vom Druckbild her auszusch I ießen), darunter· ,~uch daf. 
hochvirtuose Libro prima di nrie passeggiate sowie das Libro prima di 
mottetti passeggiate (beide 1612). 
336. Fast alle der frUhen Notenstiche enthalten auch Tabulaturen, sofern es 
nicht gar reine Tabulaturdrucke sind. 
337. Es gibt dennoch eine ganze Reihe von Tabulaluren im Typendruck, daru11-
ter u.a. die Ricercar-Drucke Andrea Gabrielis. 
338. Man benötigt Typen für jede mögliche Verbindung von bis ,rn drei Stim-
men in einem System, nicht nur von den verschiedenen har,nonischen, sondern 
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Ein Typendruck mit Balken - ihn kennt man z.B. in dieser Zeit in Frank-
reich339 oder im 18.Jahrhundert in Deutschland3 40 - wurde wahrscheinlich 
auch aufgrund dPr großen Zahl der dahei benötigten Typen vermieden341, 
Sicher auch in Anbetracht der kleinen Auflagen zogen es die Drucker vor, 
Balken - sofern die Komponisten ode1· Herausgeber darauf bestanden3 42 - von 
Hand zu zeichnen3 4J. 
Solche handgezeichneten Balken finden sich in Musikdrucken Girolamo Fresco-
baldis344, Bartolomeo Montalbanos3 4S, Giovanni Maria Trabacis3 46 und vor 
auch '-Oll den rhylhmischen Varianten. 
339. Ein französicher Typendruck mit Balkungen von 1597 ist bei Franiois 
Lesure, Art. Caignet, Den.is in MGG, Dd.2, Sp.640 abgebildet. 
340. So sind z.B. die Notenbeispiele in Georg August Griesingers 
Biographische Notizen über ,Joseph Haydn, Leipzig 1810 bei Breitkopf und 
Härte! (Reprint: Leipzig 1979) im Typendruck erstellt worden. 
341. Von jeder Croma-Note benötigt man statt einer Type mit einem Fähnchen 
je eine Type mit beginnenden Balken aufwärtsweitergehend, mit beginnendem 
Balken abwärtsweit.ergehend, mit Balken von unten kommend und nach oben 
gehend, mit Balken von oben kommend und nach unten gehend, mit Balken von 
oben kommend und nach oben gehend, mit Balken von unten kommend und nach 
unten gehend, mit endendem Balken von oben kommend und mit endendem Balken 
von unle11 kommend - und auch damit kann man nur Läufe ohne Sprtinge dar-
stellen. 
342. Es ist jedoch nicht immer gesagt, daß es die Komponisten oder Heraus-
gebP.r waren, die nach der Balkung verlangten. Auch der größere Platzbedarf 
einzelner Biscromen - zumal wenn man sie mit Llicken gliedern will - gegen-
über von Semiminimen, die nar.hträglich mit Balken zu versehen sind, kann 
einen Verleger veranlassen, handgemalte Balken zu verwenden. Die "Canzon 
Se1·ont.la" aus B. de Selma e Salaverdes Prima libro de canzoni (1638) hätte 
nicht auf eine Seite gepaßt, wenn der Drucker nicht zu dem Mittel der hand-
gesrhr-i ebenen Jla lken gegriffen hätte - und auf praxisgerechte Sei tenauf-
tei l ung wurde bei. den italienischen Drucken großer Wert gelegt. Daß die Bal-
kung bf! i dnrleren Drucken abP.r dUf Wunsch des Komponisten oder Herausgebers 
vorgenommn, wurde, ist sehr wahr-schein l ich (s. u.). 
343. EinP Abschlußredaktion der Drucke per Hand wird man ohnehin annehmen 
können. Oft finden sich dieselben Korrekturen in mehreren Exemplaren eines 
Druckes auf die gleir.he Art ausgeführt, oder aber Korrekturen sind in einem 
Exemplar hai,dschriftl ich ausgeführt, in einem anderen - später gedrucktem -
Exempl ur derse 1 ben Ausgabe aber bereils berichtigt gedruckt (so beobachtet 
bei verschiedenen Exemplören von der Partiturausgabe von Frescobaldis Primo 
libro dl' canzoni (1628)). Darilber hinaus gibt es Drucke, in denen bestimmte 
Zeichen (z.B. Semicromen-Pausen), da eine entsprechende Type fehlte, immer 
pP.r Hand nachgetragen wurden. 
344. In Partitura il prima libro delle canzoni (1628). 
345. SinfoniP (1629). 
346. Ricercare . . . 1i bro primo ( 1603) . In Trabacis zweitem Ricercare-Buch 
(1615) finden sich zwar keine Balkungen, Jedor.h ist auch hier von Hand nach-
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allem Giovanni Girolamo KapsbergersJ 47 . Mit Ausnahme der Drucke Kapsbergers 
geschieht die Balkung ausschließlich an virtuosen Stellen. Die Gliederung 
der Musik soll erleichtert - oft aber auch beeinflußt - werdenJ•e. 
In den Drucken Giovanni Girolamo Kapsbergers wird die ßalkung nicht nur be-
nutzt, um besonders virtuose Stellen tiberschaubarer zu machen, sondern auch, 
um eine Anzahl von kurzen Noten zusammenzufassen, ganz entgegen einer rein 
schematischen Gliederung 349 . Besonders interessant ist aber die Verwendung 
von Balkung, wie sie in dem Libro quarto di villanelle (1623) zu finden 
ist. Nur einige wenige Stticke dieses Druckes enthalten virtuose Stellen. In 
der Regel wird die Balkung hier verwendet, um zwei einzelne Cromen mitein-
ander zu verbinden, sofern sie zu einer Textsilbe gehören 3 SO. 
Eine Zusammenfassung von Cromen mit einer Textsilbe unter einem Balken ist 
in Handschriften und auch in Kupferstichen zu dieser Zeit durchaus tiblich; 
in einem Typendruck erscheint der Aufwand jedoch recht hoch, da keine 
wesentliche Leseerleichterung von dieser Druckart ausgeht. Daß dennoch bei 
Kapsberger - und soweit bekannt nur bei ihm - versucht wurde, das Aussehen 
der Typendrucke dem der Kupferstiche seiner Werke anzupassen, spricht für 
das hohe Ansehen, das Kapsberger genoß. Offenbar drängten die Herausgeber 
der Kapsbergerschen Werke - fast bei jedem Druck Kapsbergers ist ein 
"Sammler" genannt3Sl -, wenn nicht der Komponist selbst, die Drucker dazu, 
das Notenbild der handschriftlichen Vorlagen weitgehend beizubehalten. 
2, DIE UNGERADEN TAKTARTEN 
Die Diskussion tiber das Tempo der ungeraden Takte in der neueren Literatur 
wird beherrscht vom Begriff der Proportion. Es ist daher notwendig, sich 
zunächst eingehender mit den Proportionen und ihrer Verwendung im späten 16. 
und frtihen 17.Jahrhundert zu befassen, ehe im ein:telnen auf die verschiede-
nen Arten der ungeraden Takte eingegangen werden kann. 
getragen worden: Alle Notenwerte, die ktirzer als die Semicroma sind, waren 
als Semiminimen gedruckt und sind von Hand mit Fähnchen versehen wordPn 
offenbar fehlten hierftir die Typen. 
347. Libro secondo d'arie (1623), Libro quarto di villanelle (1623), 
Cantiones sacrae .•. volumen primum (1628) und Modulatus sacri volumen 
secundum (1630). 
348. So bei Frescobaldi, vgl. Notenbeispiel I,5 im zweiten Band dieser 
Arbeit. 
349. So insbesondere im Libro secondo d 'arie ( 1623), vgl. Notenheispie l 
I,6. 
350. Vgl, Notenbeispiel I,7. 
351. Untertitel, wie "Raccolte dal Signor Marcel 1o Pannocchieschi De Conte 
d'Esci" (Libro quarto di villanelle), "Raccolto dal Sig. Caual. fra. Jacomo 
Christoforo AD Andlaw del Ordine di S.Gia: Battista" (Libro prima di arie) 
oder "Raccolte dal Sig. Pietro Contarini nobile venetiano" (Libro secondo 
d'arie). 
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2,1, DIE PROPORTIONEN 35 2 
Die Kunstauffassung der Renaisance wird in vielen Beziehungen von den Pro-
portionen beherrscht. ZurUckgehend auf die Antike wurde die Harmonie, die 
musikalische Intervalle mit einfachen Schwingungs- bzw. Seitenlängenverhält-
nissen hervorrufen, auf Architektur und Malerei Uberlragen. Im einzelnen 
ausgeführt ist diese Theor·ie - auf Pythagoras zurUckgreifend - z.B. in den 
Architekturtraktaten Leon Battista Al bertis und Pali adiosJ s J. 
Die Tneorie der Proportionen beherrscht auch die Musiktheorie der Renaissan-
ce. Nehen den Proportionen der Intervalle koonnt den Proportionen der Mensu-
ralnotation in den Musiktraktaten des J6.Jahrhunderts große Bedeutung zu. 
Kaum einet· der Traktate, die die Mensuralnolalion behandeln, enthlilt nicht 
auch RPchentabellen, mit deren Hilfe man die Dauer eines Notenwertes unter 
den verschiedenen Proportionszeichcn - gemessen in der Einheit der Semibre-
v'is, des "integer valor" - ablesen kann. Besonders ausf\ihrdch ist dies im 
16.Jahrhundert in rlet Musiktheorie Deutschlands betrieben wordenJS 4 • Die 
Musikstlicke, die diese Möglichkeit auszuschöpfen suchen, haben große 
Ilerühm1 hei t erlangt - nicht wegen ihrPr mu">ikali sehen Qualitäten, sondern 
weil sie häufig in diesen Traktaten als Beispiele erwähnt, oder auch aus-
rlihr I icl, belHrndc ll werden 3 s s. 
352. Nicht z11r Sprache kommen werde11 in den folgenden Abschnitten Propor-
t io11silngabe11 in Kanonanweis1mgen. Diese haben zumindest seil der Wende zum 
17.Jahrhundert eine eigene Geschichte, die hckanntlich noch weit über das 
Ende des l7.J,1hrlt1111derls hinaus reicht. Bereils in dem hier zu behandelnden 
7.eitraum habn, sich die Kano11anweis1111gen als eine solche Sondertradition 
e t ahl i.erl. Ein verPi.nze ltPs Auttret.cn von K<1nonanwei.sungen, wi.e es etwa zur 
Vervi.elfi.iltigung de1· Stimmen zahl im 16.Jahrhundert beliebt war, gibt es fast 
ni chl n1eh1·. Zumeist sl Phen solch!' Anweisungen nun in besonderen Kanon-
0r·uckP11 (z.B. der Musica val(a et artificosa cantinPnte motetti con oblighi, 
,,f canoni di,ersi (1615) von Roma.no Michele). Kanonanweisungen außerhalb 
solcher Drucke findet man nur noch sehr selten ju Drucken mit Kirchenmusik 
dtIB de,· sogenannten römischen Schule, wie z.B. in den Messen Paolo Agostinis 
(hi ~r im 3. Buch z.B. ei.n c1u ( 14 verschiedene Arten aufzul äsendes Agnus 
f)ej). 
153. Vgl. hierz11 u.a. Wittkower, Proportion; Braunfels, Kunstgeschichte, 
S. 'J'l f und S. 372 sowie Heinrich Hüschen, Art. Harmonie, in MGG, Bd. 5, 
Sp.1602 ff. 
3'i4. Vgl. z.B. M. Agricolas Von den Proportionibus (ohne Jahr). Hier 
1 o lgen auf drei einfülirP11de Seilen 23 Seilen mit Rechentabellen und zwei 
Musikbeispi,..len - eines davon mit "Resalucio". Ein besonders schönes 
Beispiel ei11e1· solchen Rechentabelle enthält Ambrosius Wilfflingseders 
ErolPmaia musices praticae, NUrnberg 1563. Dort sind die Mensurzeichen unter 
einer drehb11ren Sclie i be mi l Fenstern angeordnet (vgl. Martin Ruhnke, Art. 
Wilfflingserler, Ambrosius i.n MGG, Bd.14, Sp.652). Vereinzelt gibt es solche 
Rechentabellen <1uch schon im 15.,J<1hrl111ndert (freundlicher Hinweis von Prof. 
ür. Marti11 Staehel in, Göli ingen). 
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Einige Stellen, bei denen eine triolische Bildung einer Stimme mittels eines 
Wechsels nur dieser Stimme in einen Dreier notiert wurde, oder aber ein Ab-
schnitt im Dreier nicht in allen Stimmen zugleich beginnt, belegen, daß zu-
mindest fUr solche recht einfachen Bildungen, Taktwechsel auch außerhalb be-
sonderer ProportionenstUcke - die als solche ja immer sofort zu erkennen 
sind - proportional verstanden wurden356, 
Schon im späteren 16.Jahrhundert sind echte Proportionsstücke äußerst sel-
ten. Das Paradebeispiel jener Zeit ist Palestrinas Missa L'homme arme, erst-
mals gedruckt 1570357, Einige weitere, an Kompliziertheit3sa an die 
Palestrina-Messe heranreichende Beispiele, finden sich bei Don Fernando de 
las Infantes359 und Romano Micheli36 0, Andere "Proportionsspielereien" aus 
dem späten 16. wie frühen 17.Jahrhundert beschränken sich auf die Verwendung 
einfacher Diminution oder Augmentation361 oder anderer einfacher Bildun-
gen362, Diese gehören in den Bereich der Madrigalismen und dienen einer -
355. Vgl. hierzu Dahlhaus, Proportionenlehre, S.336. 
356. Im zweiten Band dieser Arbeit ist als Notenbeispiel I,8 die ULertra-
gung eines Ausschnittes des Madrigal es "Vogi 'I tuo corso" aus Cj priano de 
Rore, II quatro libro d'i madrigali a 5 (1557) abgedruckt. In diesem 
Madrigal findet sich sowohl ein versetzter Anfang des ungeraden Taktes als 
auch ein einzelner Abschnitt im Dreier nur im Tenor. In einer Neuausgabe muß 
so eine Stelle als Triole wiedergegeben werden - vgl. Rore-GA, lief. IV, S.9O 
ff. 
357. Missarum liber tertius. Vgl. hierzu Monterosso, Palest rina (mil Uber-
tragung und Faksimile der beiden Ausgaben von 1570 und 1599, sowie C'aidmiri, 
Dibattio und ders., Polyphonia. 
358. Auch Palestrinas L 'homme arme ist, verglichen mil frühere11 Bei spi den, 
nicht sonderlich kompliziert. 
359. Einmal in Sacrorum varii styli cantionum . . . liber III. sowie zahl-
reich in Plura modulationum genera (beide 1579). 
360. Musica vaga et artificiosa (1615); hier in zahl r·ei chen Kanonkomposi-
tionen. 
361. Zu finden in folgenden Drucken: P. Zallamella, Musi cd (1582), R. Gio-
vannelli, Gli sdruccioli . . . !ibm secondo (1589), G. Metill lo , Mes.~,. 
commodissime ... libro sesto (1602) und Motetti per tutte Je solP1mila 
(1610), P. M. Marsolo, Moltecta ... liber prim11s (1608), G. Montesilnlo, f 
lieti giorni (1612), P. Agostini, Spartitur-a delle messe et motetto (1627), 
G. Ferrari, II primo libro de madrigali (1628). In der· llegcl werde11 rlit--
Proportionen nur in einem Stlick verwendet und Letreffen nur eine Stimme . F:s 
handelt sich immer um eine gerade Augmentalion oclPr Diminution (meis1 1 :2, 
bei Ferrari 1:12). 
362. Hier werden gerade und ungernde Tc1kte miteinander verbunden, doch in 
der Regel so, daß die Noten des geraden Taktes der· l.änge eines ganzen 1111gr•-
raden Taktes entsprechen (i.d.R.: Semibreve im geraden Takt). Auch hier i s l 
also nur das Aussehen kompliziert. In den folgenden der ilusgewPdeten Druc-k•· 
ist so etwas anzutreffen: A. Striggio, II secondo libro rle madrigali a 6 
a 11 erdings 
Ausdeutw1g 
erkennbarer 
noch 363 , 
weder hörbaren, noch im 
des Textes. Eindeutige 
ProportionenstUcke gibt 
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einzelnen Stimmbuch immer sichtbaren -
Proportionen außerhalb solcher sofort 
es schon im späten 16.Jahrhundert kaum 
Waren die Proportionen in der Kunsttheorie der Renaissance fest verwurzelt, 
so s1ehen sie den barocken Idealen eher entgegen. Den Gegensatz Renaissance-
Barock beschrieb Heinrich Wölfflin plastisch mit den Worten "Die Renaissance 
i„t die Kunst des schönen ruhigen Seins. ( ... ) Der Barock beabsichtigt eine 
andere Wirkung. Er wil 1 packen mit der Gewalt des Affects, unmittelbar, 
überwält igP.ud. Was er giebl i.<;l nicht gleichinässige Belebung, sondern Aufre-
gung, Ekstase, Berauschung" 364 • Wölfflin behandelt in erster Linie den Stil-
wandel innerhalb der Architektur, aber seine Aussage ist ebensogut f\ir die 
o.nderen KUnste gUltig3b 5, Die "Gewalt des Affects" ist es auch, die ein 
(1571), G. B. Cali, Ricercare a 2 (1605), P. M. Marsolo, Hottecta ... liber 
primus (160B) und S. Musotti, L'anima sospirante (1621). Einen Satz mit 
einer solchen Parallelität von geradem Takt und Dreier findet sich auch noch 
in der Oper Chi soffre speri von M. Marazeoli (1639; nach Osthoff, Spätwerk, 
S.216 Wld Witzenmann, Hazzocchi, S.207). Das Beispiel von Striggio ist das 
viP.!seitigsle dieser Stlicke . Es ist bereits im 16. als Proportionsbeispiel 
in die Musiktheorie eingegangen (so in L. Zacconis Prattica musica, (1596), 
fol . 138. Zu Erwähnungen im 17 .Jahrhundert vgl. Ray J. Tadlock, Art 
Striggio, Alessandro (I) in MGG, Bd.12, Sp.1607 f). Die entsprechende 
Slelle ist im zweiten Band dieser Arbeit als Notenbeispiel I,9 wiederge-
geben. 
363. In gewisser Weise mit der Rare-Stelle in Notenbeispiel I,8 verwandt 
sind die folgenden späteren Fälle: In Monteverdis erstem Madrigal buch (1587) 
sowie in Mont.es La fiammetta (1599) gibt es je einen Dreier, währenddessen 
eine Slimme schweigt . In dieser Stimme ist der Taktwechsel nicht vermerkt. 
In der "Fantasia seconda sopra vn soggietto solo" in G. Frescobaldis 
Fantasie (1608) beginnt ein Teil im ungeraden Takt nicht gleichzeitig in den 
verschiedenen Stimmen (Notenbeispiel I, 10 im zweiten Band dieser Arbeit). 
Große Probleme gibt es hier jedoch nicht. Zum einen verhelfen zahlreiche 
(perfekte) SemiLreven zu einem meist klar liberschaubaren Notenbild (in der 
Neuausgabe von Pierre Pidoux, Girol1Jmo Frescobaldi: Orgel- und Klavierwerke, 
Bel. I, S. 8, konnte der Herausgeber die Taktwechsel an vielen Stellen einfach 
übPrgehen), zum anderen klärt die Notation in Partitur vieles von selbst. 
Mit den klassisehen Proportionen wäre dieses Beispiel nicht zu lösen. Bei 
Frescobaldi verhält sich der 3/2-Takt zum semicircolo semplice genauso, wie 
zum seinicircolo tagliato, der der Stelle mit der "Proportionsspielerei" 
voransteht (sonst verwendet Frescobaldi nur den semicircolo semplice). Viel-
leicht gaben hier die altertümlichen Proportionen flir Frescobaldi auch den 
Anlaß, den ebenfalls altertümlichen semicircolo tagliato zu verwenden. 
364. Wölfflin, Renaissance, S.38. 
365. Wö I fflins Thesen sind dur.h in der Musikwissenschaft reichlich rezi-
piert worden und waren GrWldlage für die Ubernahme des Barockbegriffes in 
diP Musikgeschichte. Während die libertragbarkeit von eher allgemein den 
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Theaterpublikum in Tränen versetzt, wie z.B. Marco da Gagliano im Vorwort zu 
seiner Dafne (1608) von der Uraufführung von Monteverdis ilrianna zu berich-
ten weiß366. 
Die Ausgeglichenheit von Proportionen steht einer "Affektgeladenheit" direkt 
entgegen. In der Architektur wurden Proportionen, nach denen vorher mit 
aller Kraft gestrebt wurde, wie etwa der "Goldene Schnitt", nun gemieden3b 7. 
Eine Beibehaltung des proportionalen Verständnisses der Dreiertakte ist auch 
in der Musik kaum denkbar368, Die Wandlungen, denen die Verwendung der 
Dreiertakte in den Jahren um 1600 unterworfen waren, haben den bis dahin 
zumindest theoretisch vorhandenen Zusammenhang zwischen ungeradem und gera-
dem Takt in der bisher gelehrten Form unmöglich gemach1. 36 4 • Schon die Anzahl 
der zur Verftigung stehenden Dreiertakte 37 0 veränderte sich stark: Bis gegen 
Ende des 16.Jahrhunderts fanden - abgesehen von den hemiole (s.u.) - nur der 
Dreihalbe- sowie der Dreiganzetakt Verwendung; um 1630 findet man in den 
Quellen dartiber hinaus den Dreivierteltakt, den Sechsviertel-, Sechsachtei-
und Zwölfachteltakt, und sogar einen Vierundzwanzigachteltakt J7 1. 
Zeitgeist betreffenden Aussagen sicher ohne Frage möglich ist (vgl. hierzu 
auch Friedrich Blume, Art. Barock in MGG, Bd.1 , Sp.1286 ff), birgt die liber-
tragung der Wölfflinschen Gegensatzpaare ( "linear - malerisch", "Fläche 
Tiefe" etc.) Gefahren in sich, da Begriffe wie "malerisch" oder "Fläche" 
nicht direkt auf Musik zu Ubertragen sind, sondern erst einer rnterpretation 
bedtirfen und diese recht unterschiedlich ausfallen kann (vgl. die zum Teil 
gegensätz 1 ichen Ergebnisse solcher Übertragungen bei Sachs, Barockmusik; 
Wellesz, Renaissance sowie Kroyer, Renaissance). 
366. Vgl. die Faksimile-Ausgabe sowie bei Vogel, Gagliano, S. 433 und 
Fenlon, Stage Works, S.275. Vgl. hierzu auch das im zweiten Ban<l, S.8 ff 
abgedruckte Vorwort zu E. De' Cavalieres Rappresentatione (1600) von A. 
Guidotti. 
367. Wölfflin, S.43. 
368 . Dazu Sachs, Rtythm, S.269: "The end of polyphonic Ieadership arounrf 
1600 emfailed the final collapse of the proportions". 
369. Es sei an dieser Stelle auf ein interessantes Zitat aus dem musik-
theoretischem Opus Joachim Burmeisters verwiesen. rn seiner Chorwlioecesi.s 
sagt Burmeister nicht nur, daß der Ausdruck "tactus proportionatus" falsch 
sei, da dieser Takt in keinem wirk) ichen zahlenmäßigem Verhältni s zum ger·o-
den Takt stehe, sondern Burmeister führt zugleich auch eine Autorität zur 
Bestätigung seiner Meinung an: Henricus Glare1rn "in Musica .sua Nensurali" 
(Ruhnke, Burmeister, S.77). Ein Werk Glareans mit diesem Titel ist aller-
dings nicht bekannt . In den entsprechenden Abschnitten des Dodek,whordon 
(1547) Glarean findet sich eine solche Aussage nicht (Liber III, S. 195 ff, 
besonders Caput XII: De Proportionibus musicis, S. 227 ff). Die Isagoge 
in musicen Glareans (1517) enthält keine Kapitel zur Mensuralnotation, kann 
also nicht gemeint sein. 
370. Miteinbezogen sind hier 
Berechtigung dieser Bezeichnungen 
auch die Sechser- und 
siehe weiter unten). 
Zwölfertakte (zur 
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Die Wahl zwischen den beiden im späten 16.Jahrhundert zur Verfügung stehen-
den Dreiern war zunächst abhängig von dem Hauptmensurzeichen, also dem 
semicircolo tagliato oder dem semicircolo semplice. 
2,2, ÄllHÄNGIGKEIT DER UNGERADEN TAKTE VON DER MENSUR DES GERADEN TAKTES 
Im späteren 16.Jahrhundert war die Sesquialtera die meistbenutzte Art des 
Dreiertaktes. Sesquialtera meint in dieser Zeil noch das (theoretische) Ver-
hältnis 3:2, un11bhängig von den verwendeten Notenwerten3 7 2. FUr die beiden 
Signa des geraden Taktes, den semicircolo semplice und den semicircolo 
tagliato, waren dies verschiedene Taktarten, denn der Theorie nach bestand 
eine Batutta unter dem semicircolo tagliato aus zwei Semibreven, unter dem 
semicircolo semplice aber aus zwei Minimen; folglich bestand auch die Ses-
quialtera unter dem einen Zeichen aus drei Semibreven, unter dem anderen aus 
drei Minimen. 
Diese VerknUpfung der beiden geraden Taktarten mit den beiden Sesquialtere 
isl, wenn auch nicht konsequent, so doch in immerhin 851 der. ausgewerteten 
Musikdrucke dPr Jahre 1571-1600 anzutreffen. Es gibt daneben aber auch Kom-
poni slen , die unter dem s~•micircolo semplice den großen Driüer·3 7 3 oder umge-
kel1rts74 verwendeten. In elwa 71 der Drucke aus dieser Zeit sind beide 
Dreiertakte unter einem Signum fiir. den geraden Takt anzutreffen (s.u.). 
Dur.eh die Bindung der bei den Sesquialtere an die beiden geraden Takte ergab 
sir.h zwangsläufig auclt eine - zw1tichst indirekte - Bindung der beiden 
Dreier.takle an die Gattungen . Sofern aber die Mensurzeichen der geraden 
Takle ver-wendet wurden, um einzelne Stür.ke in Bezug auf das Tempo von 
371. Die Fundstel len für die einzelnen Taktarten werden weiter unten im 
Abschnitt 1.2.5. im einzelnen geboten. 
372. Im 17. Jahrhundert wurde Sesquialtera auch zu einer Bezeichnung des 
kleinen Dr.eier.lakles (Dreihalbetakt). Indem aus dem Pr.oportionszeichen 3/2 
das Taklzei chen fiir" den Dreiha 1 betakt wurde, wurde auch der Name - nun sinn-
ent leer.t - beibehalten - vgl. dazu weiter unien. 
373 . So R. Giovannel li (nur im ersten Madrigal buch zu 5 Stimmen von 1586) 
Ulld V. Ner-i lo in a 11 en Canzonel.lenbUchern ( 1593-1599). 
l74. Dieser Fal 1 isl sehr viel seltener . Dies hat sicher seine Ursache 
darin, daß der semicircolo sempli ce neu hinzugekommen war- (s.o.) und somit 
auch der- kleine Dreier. Es leuchtet ein, daß es eher Komponisten gab, die 
den neuer·en gP.raden Takt gebrauchten und dabei den vertrauten Dreier beibe-
l1ie l ten, als umgekehrt. Der einzige dem Verfasser bekannte Druck mit dem 
kleinen Dreier unter dem semicircolo tagliato aus dem späten 16.Jahrhundert 
ist das zweite Buch rler. fünfstimmigen Motetten von Orfeo Vecchi (1598) (im 
ersten ßuch benutzt er nur deu großen Dreier-). Interessanterweise ent-
sprechen die Notenwerte i.m zweiten Buch (genau wie der verwendete Dreier) im 
Gegensatz zum erstPn Buch eher den in den Madrigalen - und das heißt den 
unter- <.lern semicircolo semplice - Ubl ichen. 
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anderen zu differenzieren, wurde diesen dann in der Regel auch der dem 
jeweiligen semicircolo entsprechende Dreier zugeordnet. 
Um 1600 stieg die Zahl der Drucke, in denen beide Dreier unter einem Signum 
für den geraden Takt anzutreffen sind von etwa 7% (1591-1600) auf zunächst 
17% (1601-1610) und schließlich gar auf fast 44% (1621-1630) an . Nicht nur 
diese Verwendung mehrerer Dreiertakte unter einer Grundmensur, sondern auch 
Abweichungen von der Norm der Sesquialtera bei Drucken mit nur einem Dreier-
takt sind ab etwa 1600 vermehrt zu beobachten. Der Grund hierfür ist in der 
oben beschriebenen Wandlung der Gattungsmensuren in diesen Jahren zu suchen. 
2,3, DIE ABHÄNGIGKEIT DER UNGERADEN TAKTE VON DER GATTUNG 
Eine Abhängigkeit der Dreiertakte nicht nur von dem Hauptmensurzeichen, son-
dern auch von der Gattung tritt dort zu Tage, wo es zu Differenzen zwischen 
der Gattung und der ihr eigenen Mensur kommt. Solange die Madrigale unter 
dem semicircolo semplice und die Motetten unter dem semicircolo tagliato 
geschrieben wurden, entsprechen die Dreier der jeweils zugehörigen Sesqui -
altera. Beginnend um 1600 wurden, wie oben dargestellt, zunehmend auch 
Motetten unter dem semicircolo semplice statt unter dem semicircolo taglialo 
notier-t. Als Gr-Unde hifir-für- konnte eine Angleichung der- Nolenwer-te der-
Motetten an die der- Madr-igale sowie ein allgemeiner Bedeutungsverlust der 
Mensur-zeichen fllr- den geraden Takt beobachtet werden. 
Schon im 16.Jahrhundert hatten sich insbesonder-e in den Motelten einige 
Standardstellen für den Einsatz von Dreiertakten herausgebildel; die wohl 
häufigste Stelle für- die Verwendung eines Dreier-s ist dds Alleluia 375 , Die 
Dr-eier haben hier- Ritornellchar-akter-. Die Notenwer-te, in denen diese Ab-
schnitte im Dreier notiert wurden, waren um 1570 di eselben wie wo 1600 (und 
auch noch um 1630), während in den geraden Takten in diesem Zeitraum eine 
Halbierung bis Viertelung der üblichen Notenwerte zu verzeichnen ist. Al s 
die Komponisten gegen Ende des 16.Jahrhunderts vermehrt rlilzu übergingen, 
auch Motetten unter dem semicircolo semplice zu schreiben, wur-den diesP 
Dreier - längst zu Typen mit eigenem Tempo geworden 37e - unver-ändert über--
nommen und weiter- beibehalten. 
Die Abhängigkeit der Dreiertakte ging damit um 1600 von dem Mensur-zeichen 
des geraden Taktes auf die Gattung über: Sowohl Motetlen als auch Madrigale 
wurden überwiegend unter dem semi circolo semplice notiert, in den Motetten 
wurde der- große Dreier, in den Madrigalen der kleine Dreier vorgezogen. 
Diese Gattungsabhängigkeit der Dreier ihrerseits wurde jedor h rechl bald 
durch die vermehrte Verwendung von mehreren Dreiertakten innerhalb der 
Gattungen wieder verdrängtJ7 7, 
375. Vgl. auch Braun, Handbuch, S.188. 
376. So auch Bank, Tactus, S.230. 
377. Die Tabelle 3 im zweiten Band dieser Arbeit verdeutli cht. di ese Ent -
wicklung. 
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Dieser Bruch in der Zeit um 1600 ist bei den Motetten kaum zu Ubersehen: Der 
Anteil des Standards "semicircolo tagliato + großer Dreier" sinkt von 82'1, im 
letzten Jahrzehnt des 1.6.Jahrhunderts auf nur noch 22'1, im ersten Jahrzehnt 
des neuen Jahrhunderts. ln demselben Zeitraum nimmt die Anzahl der Drucke 
mit dem gewissermaßen neuen Standard "semicircolo semplice + großer Dreier" 
sowie die Anzahl der Drucke mit mehreren Dreiern stark zu. Die Bedeutung 
dieser drei besr.hriebenen Gruppen (alter Standard, neuer Standard, mehrere 
Dreier) zeigt sich auch in ihrer Summe: In den Jahren 1591-1620 gehören tiber 
901 der ausgewerteten Motetten mit Dreiertakten einer dieser Gruppen an. In 
den Jahren ab 1621 beginnt die Tradition der Verwendung des großen Dreiers 
in Moletten in Vergessenheit zu geraten, und es erscheinen nun auch vermehrt 
Motetten mil nur dem kleinen Dreier378. 
Die Madrigale waren in der Verwendung der Mensurzeichen nie in dem Maße 
standardisiert wie die Motetten. Bis in die ersten Jahre des 17.Jahrhunderts 
hinein erschienen auch Madrigaldrucke unter dem semicircolo tagliato und 
auch vereinzelt Drucke mit dem großen Dreier unter dem semicircolo semplice. 
Im Laufe des frühen l7.Jahrhunderts setzte sich jedoch auch hier der Stan-
dard "semicin:olo semplice mil kleinem oder mehreren Dreiern" durch. 
Zu de11 Veränderungen in den Jahren um 1600 gehört auch die viel größere 
Verbreitung der Dreiertakte überhaupt. Waren Dreiertakte im 16.Jahrhundert 
in manchen Gattungen nur selten anzutreffen (so z.B. im Madrigal und in der 
Canzonette), so nimmt die Zahl der Drucke mit Dreiertakten auch in diesen 
Gattungen im frühen 17.Jahrhundert schnell zu37 9 • 
2.4, DAS TEMPO DER ERSTARRTEN DREIERTAKTE 
Na,·h wie vor· wird im frühen 17 .Jahrhundert etwa in der Hälfte aller Musik-
drucke jedoch nur eine Art der Dreiertakte verwendet. Die Verwendung ver-
schiedener Dreierlakte zur Tempodifferenzierung (s.u.) wurde im 17.Jahrhun-
dert als Neuerung empfunden. Sie erfuhr auch eine theoretische Behandlung. 
Diese Tempoabstufungen lassen sich jedoch nicht auf die Drucke tibertragen, 
in denen nur eine Art des Dreiertaktes Verwendung fand. Hier erfolgte die 
Wahl des jeweiligen Dreiers in Abhängigkeit von der Gattung (s.o.). Diese 
Dreiertakte behielten ihr in etwa nach den alten Regeln gewonnenes Tempo 
bei, während sich das Tempo der geraden Takte verlangsamte. Die Veränderung 
des Tempos der geraden Takte ist von der Musiktheorie durchaus bemerkt wor-
den Jao , wennglei ch ihr wenig Aufmerksamkeit geschenkt wurde. Von der sich 
378. Vgl. im einzelnen zu den Prozent verteil ungen die Tabe! le 3 im zweiten 
Band dieser Arheit. 
379. Im späten 16.Jahrhundert liegt der Anteil der ausgewerteten Musik-
drucke ohne einen einzigen Dreiertakt (nicht hinzugerechnet sind die hemiole 
- vgl. weiter unten) bei gut 30'1, (genau: 1571-1580: 33'1,; 1581-1590: 37'1,; 
159l-1600: 351 der ausgewerteten Drucke). In den ersten drei Jahrzehnten des 
17 .Jahrhunderts sinkt dieser Anteil auf unter 10'1, (1601-1610: 17'1,; 1611-
1620: ll'l, und 1621-1630: 6'1,). 
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daraus ergebenden "Abkoppelung" der ungeraden Takte wird jedoch nichts 
berichtet. Die Musiktheorie lehrt weiterhin ein System von Proportionen, von 
dem, wie bereits dargelegt, keine Hilfe zur Lösung der Tempofrage zu erwar-
ten ist; einige modernere Autoren enthalten sich ganz einer genauen Tempo-
angabe ftir diese Takte3B 1 • Moderne Äußerungen zum Tempo dieser zu einem 
selbständigen Tempotypus gewordenen Dreiertakte fehlen aber fast gänzlich. 
Eine konkrete Tempoangabe zu einem solchen Dreiertyp findet sich aus der 
ersten Hälfte des 16 .Jahrhunderts in der Handschrift Venedig, Bibliotheca 
Harciana, IV, 
theoretischen 
122738 2, Hier hat ein Musiker offenbar frei von jeder musik-
Bildung3B3 seinen Tempoeindruck niedergeschrieben. Gegenüber 
380. Dies zeigt sich zum Beispiel in einer Bemerkung in S. Cerretos 
Prattica musica (1601), S.191. Cerreto teilt mit, daß 0razio Tigrjni in 
seinem Compendio di musiea {1588) behauptet hätte, daß die Semicroma-Pause 
nicht verwendet wiirde. Dem hält Cerreto entgegen, daß nicht verleugnet 
werden könne, daß die "nuovi" sie benötigen. 
381. Es muß als eine solche Enthaltung angesehen werden, wenn, nach einer 
gesonderten Behandlung der Proportionen (mit dem Hinweis, sie seien nicht 
mehr in Gebrauch), zu den Dreiertakten nur gesagt wird, daß hier drei Semi-
breven bzw. Minimen "auf eine Battuta" kommen ( so z.B. bei A. Banchieri, 
Conclusio (1609), S.36 bzw. Cartella musicale (1614), S.30). Der gängige 
Verweis auf eine immer gleiche Battuta ist auch für das 16.Jahrhundert 
bereits bezweifelt worden (z.B. Dahlhaus, Tempo, S.768 oder ders., 1actus, 
S.27 ff). Bei Banchieri kann sie nicht mehr Rreifen, benutzt er doch bereils 
Tempowörter - sowohl in seinen musikpraktischen Werken als auch in seinen 
Traktaten. (s.o.). 
382. Vgl. hierzu Jeppesen, Tanzbuch, S. 247 f. Die diesem "Tanzbuch" voran-
stehende Tempoanweisung lautet (die zahlreichen Abbrevinluren wurden aufge-
löst): "Nota ehe tuti i balli ehe a la zeta imprincipio del bal Jo ehe tute 
1 e notte bianche con Ja coda va 1 una nota negra con 1 a Coda. Et una not/ a 
biancha tonda senza coda val tanto Come una bianclw eon Ja coda. Et w1a 
negra con la coda val una Croma Come sta qui notato: VZ: 
minima Breve Croma 
In questo segno tanto val quelle de sopra. " Jeppensen datiert die Hand-
schrift auf "um 1520" (S. 245). 
383. Wie aus dem Text hervorgeht, hält der Schreiber das Zeichen für den 
Dreiertakt, die "3" ftir ein "z" ("zeta"), die sich in seiner Schri.fl tat-
sächlich ähnlich sehen. Auch bei der Benennung der Noten hat er offensicht-
lich Schwierigkeiten ( "Breve" statt "Semibreve"). 
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der Theorie ergibt sich ein schnelleres Tempo: Nicht drei Minimen im Dreier 
entsprechen zwei Minimen im geraden Takt, sondern eine Minima im Dreier ent-
spricht einer Semiminima im geraden Takt (Verhältnis also 2:4 statt 2:3). 
Jeppesen sah in der Tempoanweisung dieses Manuskriptes lediglich eine ver-
einfachte Auffassung der Temporelationen3B 4 • Sicher ist ein Verhältnis 1:2 
einfacher als ein triolisches, aber auch der Beschleunigung gegentiber dem 
triolischen Verhältnis kommt hier Bedeutung zu. Sie entspricht der - frei-
lich in der ersten Hälfte des 16.Jahrhunderts noch nicht so ausgeprägten -
Verlangsamung der geraden Takte385. Das Streben nach einfachen Zahlenver-
hältnissen zur genauen Bestimmung des Tempoverhältnisses verdient allerdings 
ebenso Beachtung. Sicher ist auch den Musikern des 16.Jahrhunderts bewußt, 
daß ein solches klares Verhältnis (2:1) - insbesondere beim Ensemblespiel 
eine große Hilfe ist. Mit den klassischen Proportionen hat dies jedoch 
nichts zu tun3Bt.. 
Ähnliche Tempoangaben sind leider aus dem späteren 16. und frlihen 17.Jahr-
hundert nicht bekannt. Die Verwendung eines Dreiertaktes mit losgelöstem, 
selbständigem Tempo ist dennoch im späteren 16. und frlihen 17.Jahrhundert 
die häufigste Form; besonders flir ritornel lartige Einschübe. Der Wahl des 
Dreiertaktes kommt hierbei keine Bedeutung zu; es wird in der Regel der dem 
Gattungstyp entsprechende sein (also der Drnihalbet.akt. in madrigolischer 
Musik, der Dreiganzetakt in motettischer). Die verwendeten Notenwerte im 
Dreier bleiben in vokaler Musik nahezu unverändert die, die auch im 16.Jahr-
hundert flir Dreiertakte benutzt wurden: Der taktangebende (also die Semi-
brevis jm Dreiganzetakl), der nächst größere und der nächst kleinere Noten-
wert - selten auch der übernächst kleinere Wert3B'I. 
Da die Beibehaltung der alten proportiondlen Regeln für die Musik aus der 
Zeil um und nach 1600 offensichtlich nicht möglich ist - entweder sind die 
gernden Takte so schnell, daß sie nicht sing- bzw. spielbar sind, oder die 
Dreier fallen viel zu langsam aus - wurde in der Forschung nach neuen ein-
384. Tanzbuch, S.248 
385. In dem besagten Manuskript werden im geraden Takt (immer semicircolo 
tagliato) Cromen in Ketten verwendet, im Dreiertakt (meist semicircolo 
tagliato + "3", aber auch semicircolo semplice + "3/2") Semiminimen in Ket-
ten, ,o daß hier bei Pinem Tempoverhältnis von 1:2 eine Tempogleichheit der 
kürzesten Notenwerte bestünde. Außerdem findet auch die hemiola maggiore 
Verwe11dung. 
386. Auch heute haben sich als Temporelation für Dreierlakte in der Musik 
diesf'r Zeil klare Verhältnisse durrhgesetzt (6:1 oder 4:1 zwischen dem Drei-
ganze- und dem Zweihai betakt) - z. T., weil man sich den Proportionen ver-
pi l ichlct fühl l und nur diese Proportion sinnvolle Ergebnisse ermöglicht, 
z. T. jedoch auch aus praktischen Uberlegungen heraus. 
187. Nur in der Instrumentalmusik wurden auch kleinere Notenwerte in den 
Dreiertakten verwendet - hier sind allerdings auch die Notenwerte im geraden 
Tnkt z.T. erheblich kürzer als in der Vokalmusik (s.o.). 
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deutigen Temporelationen gesucht. Dabei wurde der Versuch unternommen, die 
Temporelationen zwischen den geraden Takten und den Dreiern mit Hilfethema-
tischer Uberlappungen zu definieren3BB. Gemeint sind hiermit Stellen, bei 
denen entweder ein Motiv sowohl in einem geraden als auch in einem Dreier-
takt vorkommt oder aber ein Motiv zunächst in der einen Taktart vollständig 
erklingt und dann - bei seiner Wiederholung - in der einen Taktart beginnt 
und erst nach einem Taktwechsel endet. Wenn man nun will, daß das Motiv 
immer gleich erklingt, kann man davon ein Tempoverhältnis zwischen beiden 
Taktarten ableiten. Die Temportickschltisse aus solchen thematischen Uberlap-
pungen können selbstverständlich nur eine Art des Verhältnisses zur Folge 
haben: Nicht Proportionen im "klassischen" Sinn (als 3:2 oder 3:1), sondern 
Proportionen mit geraden Werten, also 2:1, 4:1, 8:1 etc. Andere Verhältnisse 
kann es bei Uberlappungen nicht geben, denn die Notation bietet keine 
Möglichkeiten hierftir3B 9. Es ist aber fraglich, ob wirklich Rtickschltisse auf 
Tempoverhältnisse aus diesen Fällen gezogen werden können. Bei der Mehrzahl 
der hierftir genannten Beispiele handelt es sich um einen Ubergang von einem 
Dreier zurtick in den geraden Takt. Ein solcher Ubergang ist in der Regel 
(und so auch bei den meisten der genannten Beispiele) mit einer Kadenz ver-
bunden. Ein "Abfangen" eines Dreiers mit einer Kadenz im geraden Takt kann 
als ein Stilmerkmal dieser Zeit bezeichnet werden. Häufig s lehen einzelne 
Takte im geraden Takt mit einer Kadenz zwischen zwei Abschnitten im 
Dreier39o. Es ist hier gut vorstellbar, daß eine Art ausgeschriebenes Ritar-
dando gemeint ist - die Ungleichheit der Motivwiederholung also bewußt ein-
gesetzt wurde. Auch die meisten der Adagio-EinschUbe Frescobaldis sind an 
solchen Stellen zu beobachten (s.o.). 
Scheiden die thematischen Uberlappungen als Hilfsmillel, die exakte Tempore-
lation zu bestimmen aus, so geben sie dennoch Hinweise auf die ungefähren 
Relationen; denn auch wenn von einer thematischen Uberlappung ni.cht auf ein 
gleiches Tempo zu schließen ist, so kann die Differenz der Tempi, sofern es 
sich nicht nur um Schlußtöne oder Auftakte handelt 391, auch nicht beliebig 
groß sein. Eine allgemeinverbindliche Regel kann aber für diese "Ritornell-
388. So Machatius, Tempi, S.108 ff (u.a.), Osthoff, Spätwerk, S.211 ff und 
Witzenmann, Mazzocchi, S.206 f. 
389. Die Problematik dieser Relationen wird bei Witzenmann, Ma zzocchi, 
besonders deutlich. Obwohl er die Sonderstellung des Sechsvierteltaktes al s 
Triolenschreibweise (hier haben sechs Semiminimen tatsächlich den Wert von 
vier Semiminimen im geraden Takt) kennt (s.u.) und für allgemein zulreffend 
hält (S.207 f) zwingt ihn die Methode der Tempobestimmung aus Überlappungen 
dazu, an einer Stelle die Gleichsetzung der Semiminima und 6/4 mit der Croma 
im geraden Takt anzunehmen (S.206). 
390. Ein solcher einzelner gerader Takt findet sich auch unler den Beispie-
len Osthoffs (S.212, aus dem 6.Madrigalbuch Monteverdis). Auch hier ist 
sicher ein freies Tempo gemeint und dies steht ohnehin jeder Proportion ent-
gegen. 
391. Ein Großteil der Beispiele Osthoffs (S.212 ff) weist nur solche Über-
lappungen auf. Sie haben kaum Beweiskraft. 
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dreier" nicht gegeben werden. Sicher verlangen si.e nach einem als schnell zu 
empfindenden Tempo. 
2,5, DIE NEUEN TAKTARTEN UND DEREN SIGNEN 
Wie bereits erwähnt, nahm nicht nur die Verbreitung der Dreiertakte tiber-
haupt, sondern auch die Zahl der zur Verfügung stehenden Dreier zu. Standen 
den Komponü,ten im 16.Jahrhundert nur der Dreiganzetakt und der Dreihalbe-
takt zur Verftigung, so kamen in den ersten Jahren des 17.Jahrhunderts der 
Dreivierteltakt 39 2, der Sechsvierteltakt393 und, seltener, der Zwölfachtel-
takt3'" sowie der Dreiar.hleltakt39S hinzu; in einem einzelnen Fall wurde 
sogar ein VierundzwanzigsechzehnteltaktJ9• verwendet. 
Auf den ersten Blick scheint es sich auch bei einigen der Zeichen für die 
neuen Taktarten, nämlich "6/4", "12/8" und "24/16", um Proportionen zu han-
delu. Sie treten in einzelnen Stimmen alleine auf (in einer Stimme steht 
"6/4", in einer anderen behält. der· semicircolo seine GtiltigkeitH7); das 
Ende eines Abschnittes in einem dieser Takte kann durch eine Inversion der 
Signen ("4/6", "8/12" etc.) bezeichnet werdenHB. In den alten Proportions-
392. Dreivierteltakte sind in den Werken von D. Castello, C. Gesualdo, S. 
d'lndia, (;. G. Kapsberger, M. Pesenti, E. Radesca di Foggia, R. Rontani, C. 
Saracini und(;. M. Trabaci zu finden. Ein Dreivierteltakt steht auch in der 
llandschrit l Mag. XIX. ll5 der Biblioteca Nazionale Centrale, Florenz. Nach 
Becherini, Ca talogo, S. 50, stammt diese Handschrift bereits aus dem Ende des 
16. ,fohrhundi,rts. 
393. ln den Werken von V. Ca lestani, G. Frescobaldi, M. da Gagliano, S. 
d'India, G. G. Kapsberger, ß. Marini, G. Priuli und R. Rontani. 
394. Der Zwölfochteltakt findet sich nur in einigen Werken G. Frescobaldis 
sowie in den Salmi pa~seggiali (1615) von f. Severo . 
39'i . Di,m Vertasser- is1 nur folgendes Beispiel für einen Dreiachteltakt aus 
diesPr Zeit bekannl: In Le musiche . . . libro quinto (1623) benutzt S. 
cJ' Jnd ia einPn Drei erlak1 mit der Vorzeichnung "3" und Taktstrichen nach je-
wl'i ls sechs Cromcn. A11 cler Melodieführung ist deutlich zu erkennen, daß es 
~ich um einen Dreiachtellakt, und nicht um einen Dreivierteltakt handelt. 
196. Dem Verfasser aus dieser 7.eit nur bekannt aus den Salmi p!lsseggiati 
(1615) von F. Severo. 
397. So z.B. in großer Fülle bei frescobaldi (Il primo libro de capricci 
(1626), II secondo libro di toccate (1627), 11 primo libro delle canzoni 
(1628) und 111 partitura il primo libro delle canzoni (1628)). Auch Severos 
ViPruudzwanzigsechzehnteltakt sieht nur in einer Stimme. 
398. Solche Inversionen finden sich in folgenden Drucken: F. Anerio, Canzo-
nette . . . libro primo (1586; hier "J/2" ... "2/3". Eine Inversion von "3/2" 
findet sich auch in der Kasseler Handschrift von C. Cornets Canzon a 8), F. 
Scvero, Sa lmi passeggia li ( 1615); R. Rontani, zwei 1.e Auflage von Le varie 
musir-he . . . libro prima (1623); G. Frescobaldi, 11 primo libro de capricci 
(L626), II secondo Jihro di toccate (1627), Primo libro d'arie (1630). Auch 
nach 1630 sind Inversionen noch anzutreffen (Vgl. hierzu Geoffrey Chew, Art. 
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lehrbüchern und in Proportionenstücken wird man solche Proportionszahlen 
jedoch nicht finden. Als Proportion hat nämlich ein kürzbarer Bruch wenig 
Sinn. 
Die Sechser-, Zwölfer- und Vierundzwanzigertakte dienen im frühen 17.Jahr-
hundert als eine Art der Triolenschreibung. Ein Wechsel von einem geraden 
Takt zu einem dieser Takte bedeutet keinen Wechsel im Taktschlag. Diese 
Sechser-, Zwölfer- und Vierundzwanzigertakte gehören nicht zu den ungeraden 
Takten, denn auch hier dauern die beiden Teile der Battuta gleich lang, nur 
statt zwei Semiminimen müssen nun drei unter jedem Teil der Battula musi-
ziert werden399, Die Geschwindigkeit der Battuta bleibt dabei unverändert -
nur so ist das häufige Auftreten dieser Taktarten nur in einzelnen Stimmen 
zu erklären. 
Der Unterschied zwischen den mathematisch gleichen Sechsviertel-, Zwölfdch-
tel- oder Vierundzwanzigsechzehnteltakten {6/4, 12/8 und 24/16 sind der Pro-
portion nach alles Sesquialtere, denn das Verhältnis läßt sich auf 3/2 
kürzen) liegt in der Gruppierung der Notenwerte: In einem Sechsvierteltakt 
kann man zwei Gruppen zu je drei Semiminimen, in einem Zwölfachteltakt vier 
Gruppen zu je drei Cromen ausmachen. Trotz der, aus der Besonderheit dieser 
Taktarten herrlihrenden, proportionalen Bindung an den geraden Takt handelt 
es sich bei diesen Zeichen nämlich bereits um Taktzeichen im modernen Sinn. 
Der Begriff der "viertel Note", der der heutigen deutschen Bezeichnung des 
Sechsvierteltaktes ihren Sinn gibt, war freilich damals noch nichl be-
kannt4oo. "6/4" bedeutete für einen Zeilgeno&sen Frescobalcli& nichls 
anderes, als "ein Takt enthält sechs mal den vierten Teil eines geraden 
Taktes". Eine solche Bezeichnung war möglich geworden, da ein gerader Takt 
in dieser Zeit immer ein Takt al la Semibreve war• o 1. Auch unsere Rezeir.1,mmg 
"viertel Note" hat dort ihren Ursprung. 
Notation in NG, Bd.9, S.381 f und Barthe, Tempo, S.9 ff). 
399. In einer von Michel'Angelo Grancino überarbeiteten Auflage von 0razio 
Scalettas Scala di musica (Mailand 1657) wird dies wie folgt beschrieben: 
"Et in questi tempi moderni vi e ancora la Sesquialtera 111 quale si canla 
sotto Ja battuta ordinaria, cioe tre nel battcre, & tre nel levarP, & Je 
Pause giuste a detta battuta." (zitiert nach Aldrich, Rhythm, S.35, Anm. l6. 
In der dem Verfasser vorliegenden Ausgabe von 1623 fehlt eine Aussage zu den 
Sechsvierteltakten). Die Ubereinstimmung zwischen Triole unrl Sechsviertel-
takt wird deutlich in einem Brief G. B. Buonamentes vom 24.2.1627 ausge-
drückt: "An Stellen wo eine 3 steht, bedeutet das drei Semiminimen auf die 
Hebung, drei auf die Senkung. Die Ciastrupola, die das Zeichen 6/4 trägt, 
bat dasselbe Zeitmaß. Ich setze dies nicht für die Ausübenden, die es schon 
wissen, sondern um Dem gefällig zu sein, der es lernen will." (zitiert nach 
Nettl, Buonamente, S.542). 
400. Auch heute ist die Terminologie "viertel Note" etc. keineswegs intpr-
national üblich, dennoch versteht man auch in den Sprachgebieten, in denen 
nicht dieser Terminologie gefolgt wird, die Taktzeichen heute nicht auder-s 
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Neben diesem modernen Verständnis der Taktsignen ist offenbar aber auch die 
alte proportionale Bedeutung der Zeichen den Komponisten noch bewußt, denn 
sonst wären die Inversionen der Taktzeichen nicht zu verstehen4 02. Es ist 
dennoch kaum möglich von dem besonderen proportionalen Verständnis der 
Sechser- und Zwölfertakte auf die Temporelationen zwischen den geraden Tak-
ten und den Dreiertakten zu schließen, da diese eine vollständig eigene 
Qualität haben. 
Auch die Signen der Dreiertakte wurden im frühen 17.Jahrhundert offenbar 
zunehmend als Taktzeichen im heutigen Sinn verstanden. Die Ubereinstimmung 
der Taktarten mit den Taktzeichen im modernen Sinn ergab sich fast wie von 
selbst: Wie oben beschrieben, wurden die großen Dreiertakte beibehalten, als 
man um 1600 vermehrt auch in Motetten den semicircolo semplice vorschrieb. 
Diesen Dreiertakten wurde nun in der Regel "3/1" vorgesetz-l 4 03 - ob dies ge-
schah, um ein schnelleres Tempo der Dreier vorzuschreiben, oder ob hier 
schon ein Taktbewußtsein ausschlaggebend war, läßt sich nicht ermitteln404 . 
als im deutschen Sprachraum. 
401. Vgl. hierzu weiter oben im Abschnitt I.1.3. Dieser Standard im geraden 
Takt machte die Entstehw1g rlPr· modernen Taktzeichen erst möglich. 
402. Beide Interpretationen finden sich - nur drei Seiten voneinander ent-
fernt - in W. C. Printzens, Compendium musicae (1689), S.22 und S.25. Auf 
S. 22 hat die uutere Zahl einer "Proportion" (die Verwendung dieses Wortes 
hier, zeigt, da(i es zu eiuem sinnentleerten Begriff geworden ist) die Auf-
gabe, das Tempo anzugeben: "Je kleiner die untere Zahl einer Proportion ist/ 
ie langsamer soll dP.r Tact geschlagen werden; und ie grösser diese] be Zahl 
ist, ie geschwinder soll der Tact geschlagen werden." (Zu dieser Tempoangabe 
vgl. weiter unten). Auf Seile 25 folgl dann, mit einigen Abwandlungen, die 
klassische Deutung: "Die Zeichen/ so eine Proportion andeuten/ seyn zween 
NumPri oder Zrlhlen/ so dP.ncn Notis secwidae impositionis vorgesetzt werden/ 
deren oberste ist die Zahl der Noten secundae impositionis, die in einem 
Tact so I Jen gesungen werden/ die witere aber die Zahl der Noten primae impo-
sit ioni s, welche ill gemPiner Zeit=Maaß=Art auff einen Tact gesungen werden." 
Beide lnlerprelationen der Taktzeichen schließen sich gegenseitig aus. 
403. Auch die gegenüber 3/2 stärker diminuierende Proportion 3/1 gleicht 
die entstandene Differenz der Notenwerte zwischen Dreiertakt und geradem 
Takt nicht annähernd aus. 
404. Eine interessantP Mischung aus konservativem Verständnis der Propor-
t iouszahlen sowie bereits taklmäßigem Empfinden ist sehr schön an den Pro-
portionsbeispielen aus S. Cerretos Pratlica musica (1601) zu beobachten. Die 
Proportionen beziehen sich hier nicht mehr auf irgendwelche Großeinheiten, 
sondern ganz gezielt auf den jeweiligen Takt. So kommt jeweils nach einem 
Dr!'ier1akt die Proporlion "8/3" und ".5/3" vor, unter einem geraden Takt aber 
die Proportion "5/2" (S. 239 f). Ausgeführt sind diese Proportionen durch 
Ersetzung eines oder mehrerer Takte im geraden bzw. ungeraden Takt durch 
Flinfer- bzw. Achtertakte. Es kam Cerreto nicht mehr nur darauf an, daß das 
milthematische Endergebnis stimmte, sondern jeweils auch die Takte mußten in 
sich aufgehen. 
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Mit dem allmählichen Verschwinden des semicircolo tagliato als Mensur der 
Motetten verschwand auch die im 16.Jahrhundert übliche Vorzeichnung "3/2 " 
für den großen Dreier. Beginnend mit den zwanziger Jahren des 17.Jahrhun-
derts erschien zudem auch der Dreivierteltakt außer mit der für alle Dreier 
verwendeten Vorzeichnung "3" unter dem Signum "3/4" 405 , das als Proportions-
angabe keinen Sinn hat4o6. 
Auch weiterhin bleiben dennoch Vorbehalte der Komponisten (Drucker, Heraus-
geber) gegenüber nach mensuralem Verständnis falschen Taktzeichensetzungen 
erhalten. So wird es z.B. vermieden, zwei verschiedene Dreiertakte direkt 
aufeinander folgen zu lassen. Die oben bereits erwähnten eingeschobenen ein-
zelnen Takte unter dem semicircolo können in solchen Fällen das Entstehen 
von - nach der alten Lehre - ganz und gar widersinnigen Signen vermeiden 407 . 
Aber auch solche Folgen von Taktzeichen kommen bei einigen Komponisten 
vor40B. 
2,6, DRUCKE HIT VERSCHIEDENEN DREIERTAKTEN 
Wie bereits erwähnt, stieg nach der Jahrhundertwende die Anzahl der Drucke 
mit verschiedenen Dreiertakten unter ein und demselben Signum für den 
den Takt stark an. Betrachtet man nur diejenigen der ausgewerteten 
gera-
Musik-
drucke, in denen überhaupt Dreier vorhanden sind, so finden sich in rund 121 
dieser Drucke aus dem letzten Jahrzehnt des 16.Jahrhunderts verschiedene 
Dreier unter einem Signum für den geraden Takt. Dieser Anteil stieg auf über 
40'1, der Drucke aus dem dritten Jahrzehnt des 17.Jahrhunderts an. Auch diese 
Entwicklung verlief in den verschiedenen Gattungen nicht parallel •o q. 
405. Die Vorzeichnung 3/4 vor einem Dreivierteltakt findet sich in G. B. 
Buonamentes Quarta libro del varie sonate (1626) und G. Bruschis Terzo Iibro 
delli concerti (1629). Ein Vorzeichnung von 3/4 vor einen Dreivierteltakt 
beabsichtigte wahrscheinlich auch R. Rontani in det zwe-iten Auflage s eines 
ersten Buches der varie musiche (1623) - es wurde im Druck dann a llerdings 
4/3 daraus. 
406. Bei einer Proportionsangabe 3/4 wäre der Dreiertakt langsamer a ls der 
gerade Takt, obwohl er von zahlreichen Zeilgenossen al s b,~sonders schneller 
Dreier beschrieben wird (s.u.) . 
407. Etwa ein 6/4-Takt direkt nach einem 3/2-Takt bedeutet nach der alten 
Lehre: (der Einfachheit halber auf Grund der Einheil vier dargestellt): 1, 
Semibreven im geraden Takt= 6 Semibreven nach der Proportion 3/2 = 9 Semi-
breven nach der folgenden Proportion 6/4. Dies hat dann mildem Gemeinten 
nichts mehr zu tun. 
408. Z.B. bei Kapsberger. 
409. In den reinen Instrumentalmusikdrucken aus dem zweiten Jahrzehnt des 
17.Jahrhunderts liegt dieser Anteil bereits bei über 501, in den Madrigal -
drucken (hier wurden Dreiertakte insgesamt weniger verwendet) li egt er immer 
leicht unter dem Durchsctmi lt, im dritt cn Jahrzehnt jedor.h nur noch sehr 
gering, in Drucken motettischer Musik wurden verschiedene Dreier in den 
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Wie oben beschrieben, wurden sei-\. dem späten 16.,Jahrhundert die beiden 
Zeichen für den geraden Takt, der semicircolo semplice und der semicircolo 
tagliato, zur Tempodlffer·enzierung benutzt. Es liegt nahe, auch in der Ver-
wendung ve1·schiedener Dreiertakte Tempodifferenzierungen zu vermuten. Tat-
sächl ich findet sich diese Vermutung auch in Theoretikeräußerungen und Vor-
worten vom frühen 17. bis zum 18. Jahrhundert bestä-\.igt 4 1 o. 
Es frtllt auf, daß mil Ausnahme des Capriccen-Vorwortes von Frescobaldi sowie 
der kurzen Notiz von Pesenti keine der Quellen, die die Verwendung der 
Dreiertakte zur Tempoditferenzierung schi Jdern, aus Italien stammt 411. 
Diese Tatsache bedeutet nicht, daß diese Praxis in Italien nicht verbreitet 
gewesen wäre, sondern bestätigt nur die Praxisferne insbesondere der ita-
lienischen Musiktheorie. 
Für die Relationen zwischen den verschiedenen Dreiertakten wurden in der 
Forschung, in der Regel unter Berufung auf Frescobaldi 412, insgesamt vier 
Jahren 1591-1600 noch sehr selten verwendet, in den darauffolgenden Jahr-
zehn-\.en jedoch überdurchschni. tt 1 ich vie 1. 
410. Dem Verfasser sind folgende Quellen bekannt (chronologische Ordnung): 
G. Frescobaldi, Vorwort zu den Capricci (1624); M. Pesenti, Il terzo libro 
de madrigali (1628), Tempoüberschrift zu "Piu non t'amero" (s.o.); J. A. 
Ban, Briefe an G. B. Doni, Rom, !.Januar 1639, sowie Florenz, 12.April 1639 
(Mitgeteilt in Frescobaldi, Opere complete, Bel.IV, S.XXXI); ders., Vorrede 
zu Zangh-Bloemzel, Amsterdam 1642 (Hell, Rhythmus, S.125 f); M. Mersenne, 
Harmoni corum libri XII, Paris 1648 (Heckmann, Takt, S.116 f); D. Friderici, 
Musica tig11ralis, Rostock 1649 (Eberlein, Proportionsangaben, S.241); C. 
Si.mpson, Compendium of practical musick, London 3/1678, S.23 ff; J. A. 
Rei.nken, Compositions l ehre, ms 1670, S.56 der Ed.; W. C. Printz, Compendium 
musicae, Dresden 1689, S.22; G. Carissimi (?), Ars cantandi, Augsburg 1692, 
S .93 <!er Ed., S. de lkossard, Dictionnaire de /1usique, Paris 1703 (Herrmann-
Beugen, Tempobezeichnungen, S. 49 ff, bes .S. 51. Vgl. auch die Faksimiles bei 
Elisabeth Lebeau, Art. Brossard, Sebastien de, in MGG, Bd.2, Sp.335 f); P. 
Pre 11 euer, The Newest Method, London 1731, S .11 f. 
In gewisser Weise gehört hierzu auch eine Gruppe deutscher Theoretiker, 
deren bekanntester Vertreter Michael Praetori.us ist. Diese Theoretiker gehen 
zwar nir.hl ausdrücklich auf dns Tempo der Dreiertakle ein, ordnen jedoch aie 
beiden Dreiertakte in das System "tactus tardior - tactus celerior" ein 
(vgl. hierzu die Tabelle Praetorius' auf S.78 des Syntagmatis musici ... 
tomus tertius (1619)); weiter zu nennen ist J. Magirus, Artis musicae, 
Frankfurt 16Ll (Nolte, /1agirus, S.103 ff). 
Ausführ] ich eingegangen wird auf einen Teil dieser Stellen außer in den be-
reils zitie r·ten Titeln Darbe! lays, Heckmanns, Hells und Herrmann-Bengens bei 
Barthe, Tempo, S.8 ff; Dahlhaus, Proportionenlehre, S.345 ff; Darbellay, 
Tempo; Murata, Va/entini, S.335 ff; Paulsmeier, Temporelationen und Nastasi, 
Tempofrage. Auf den Sachverhalt geht außerdem Apel, Violinmusik, S.35, ein. 
411. Ob die Ars caniandi wirklich eine aus dem Italienischen übersetzte 
Lehre Carissimis ist, wi e es das Vorwort behauptet, bleibt dahingestellt. 
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verschiedene Lösungen angeboten. Diese sollen nun vorgestellt und kritisch 
hinterfragt werden. Um diese vier Lösungsvorschläge besser in Beziehung 
zueinander stellen zu können, werden sie jeweils mit einem - plakativen -
Namen versehen. 
2, 6, 1, "VERDOPPLUNGSTHEORIE" NACH WILLI APEL 
Willi Apel 41 3 geht zunächst davon aus, daß der Dreihalbetakt weiterhin in 
proportionalem Verhältnis (Sesquialtera) zum geraden Takt steht. Die Tempi 
der anderen Takte erhält Apel, indem er die Dauer der Notenwerte in allen 
Dreiertakten beibehält; eine Minima soll also im Dreiganzetakt genauso lange 
dauern, wie im Dreihalbetakt oder im Dreivierteltakt; anders ausgedruckt: 
Ein Dreiganzetakt entspricht in der Zeitdauer zwei Dreihalbetakten oder vier 
Dreivierteltakten. 
2,6,2, "HEHIOLENTHEORIE" NACH KARIN PAULSHEIER 
Ausgangspunkt auch ftir die Theorie Paulsmeiers 414 ist die Annahme, daß man 
dem Dreihalbetakt als dem häufigsten Dreier Frescobaldis seine proportionale 
Beziehung zum geraden Takt (also 2 Minimen = 3 Minimen bzw. Takt Takt) 
beibeließ. Da die Taktzeichen 6/4 und 12/8 oft nicht in allen Stimmen 
gleichzeitig erscheinen, kann an dem Tempo dieser Taktarten kein Zweifel 
bestehen. In ihnen ist eine Art der Triolenschreibung zu sehen (s.o.). 
Werden nun die drei Taktarten mit - nach Paulsmeier - eindeutiger Deziehung 
zum geraden Takt (3/2, 6/4 und 12/8) miteinander verglichen, so ergibt sich 
jeweils ein hemiolisches Verhältnis (Abbildung l). Dieses hemjoJische Ver-
hältnis liberträgt Paulsmeier nun auch auf die Beziehung des Dreihalbetaktes-
zum Dreiganzetakt. Daraus ergibt sich, daß eine Minima des Dreiganzetaktes 
einer Minima des 3/2-Taktes entspricht (Abbildung 2). Auf den bei 
Frescobaldi vorkommenden 3/4-Takt wendet Paulsmeier kein hemiolisches Ver-
hältnis an; sie setzt diesen der hemiola minore gleich (vgl. dazu weiter 
unten bei der Behandlung der hemiola). In den hemiolP sieht Paulsmeier 
Tempozwischenstufen. Sie erhält diese durch Gleichsetzung der colorierten 
Semibrevis mit der Minima im geraden Takt bzw. der colorierlen Bt'evis mit 
der Semibrevis. Für den Dreivierteltakt ergibt sich also eine Gleichsetzung 
der Minima mit der des geraden Taktes. 
412. Zur Erinnerung sei die entsprechende Stelle aus Frescobaldis Vorworl 
von 1624 hier nochmals zitiert: e nelle trippole, o sesquialtere, se 
saranno maggiori, si portino adagio, se minori alquato piu allegre, se di 
tre semiminime, piu allegre se saranno sei per quattr-o si did illor tempo 
con far caminare Ja battuta allegra." (zitiert nach Sartori, Bibliogrnfia I, 
S.295 f (1624 b)). 
413. Violinmusik, S.35. 
414. Temporelationen. 
Abbildung 1 
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2,6,3, "MI SCHTHEORI E" NACH HELMUT HEL L 
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In dem Lösungsvorschlag von Helmut Hell 4 15 kann eine Verbindung der Theorie 
Apels mit derjenigen Paulsmeiers gesehen werden. Ausgangspunkt sind zunächst 
auch für Hell die angenommene Beibehaltung der Prnportion fUr den Dreihalbe-
takt (Sesquialtera) sowie das gesicherte Verhältnis zwischen geradem Takt 
und dem Sechsvierteltakt. In der hemiola millore•1 • sieht Hell eine weitere 
Tempostufe in der Mitte zwischen Dreihalbe- und Sechsvierteltakt, wobei er 
den Sechsvierteltakt. als (doppelten) Dreiertakt auf der Semiminimenebene 
interpretiert: Drei (taktgebende) Minimen im Dreihalbetakt entsprechen dann 
einer Semibrevis im geraden Takt, drei Semiminimen im Sechsvierteltakt einer 
Minima im geraden Takt, drei schwarze Minimen (als Zwischenstufe) einer 
punktierten Minima im geraden Takt. Nun überträgt He 11 die Temporelation 
zwischen den bei.den Tempostufen Dreihalbetakt und Sechsvierteltakt (nämlich 
gleiche Dauer der Notenwerte, aber andere metrische Qualität - Höreindruck: 
doppeltes Tempo, ver·gleichbar der Theorie Apels) auf die Beziehung der nun 
o1ls Tempostufe definierten hemiola minore zur verbleibenden Tempostufe, näm-
lich dem Dreiganzetakt. Eine (taktangebende) schwarze Minima der hemiola 
minore soll doppelt so schne l l sein wie eine (taktangebende) Semibrevis des 
Dreiganzetaktes. Ein Takt mil drei Semibreven dauert also so lange, wie eine 
punktierte Semi br-evis im geradeu Takt (vgl. Abbildung 3) Im Temposystem 
Heils gibt es also zwei Gruppen zu je zwei Tempostufen. Innerhalb jeder 
Gruppe verhalten sich die Tempi im Verhältnis 1:2 (wie hei Apel). Das Ver-
hältnis der b,:,iden Tempogruppen zueinander wurde durch EinfUhrung einer 
Zwischenstufe (hemiola minore) zwischen die ersten bei.den gewonnen (auch 
Paulsmeier gewann das Tempo der hemiole auf diese Art). Den Dreivierteltakt 
häli Hell wie auch Paulsmeier für eine notationstechnische Variante der 
hPmiola minore. 
2,6, 4, "NOTENBILDTHEORIE" NACH ETIE NNE DARBELLAY UND MARGARET HURATA 
Der Lösungsvorschlag von Etienne Darbellay4 17 und Margaret Murata•ta geht 
gänzlich andere Wege. Apel, Paulsmeier und Hell versuchten, den Widerspruch 
415. Rhythmus , S.108 ft. 
416 . Die hemiola maiore erwähnt Hell nicht. 
417. Tempo sowie im Vorwort zu Frescobaldi, Opera complete IV. 
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Abbildung 3 
Tempota be 11 e nach Helmut Hell 
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zwischen der Proportionenlehre, deren Gültigkeit von keinem der Autoren 
grundsätzlich in Frage gestellt wird, und den damit eigentlich nichl über-
einzubringenden Tempoabstufungen durch die Aufstellung eines neuen (Propor-
tionen-) Systems zu überwinden. Dabei gingen alle drei von nur einem geraden 
Takt aus, zu dem sie die verschiedenen Dreiertempostufen auf unterschied-
lichen Wegen in Beziehung setzten. Darbellay und Murata erreichen die unter-
schiedlichen Tempostufen durch Veränderung des Grundtempos (gerader Takt) 
bei völliger (Murata) bzw. weitgehender (Darbe l lay) Beibehaltung det" Propor-
tionen. Ein langsamer bzw. schneller Dreier ergibt sich also nicht durch ein 
verändertes Verhältnis zwischen Dreier und geradem Takt, sondern durch ein 
verlangsamtes oder beschleunigtes Grundtempo. Ein Dreiganzetakt ist also 
langsam, weil der Abschnitt im geraden Takt davor langsam ist. Das Tempo des 
geraden Taktes muß am Notenbild (Darbellay) erkannt werden: je größer die 
Notenwerte, je schneller das Tempo. Als Quelle dienen Darbellay hierfür die 
Abhandlungen der Theoretiker zum Unterschied zwischen dem Tempo unter dem 
semicircolo semplice und dem semicircolo tagliato; wurde doch dor·t darauf 
hingewiesen, daß das Tempo unter dem semicircolo tagl iato aufgrund der 
vielen weißen Notenwerte schnell sein müsse bzw. umgekehrt. Bei Frcscobaldi. 
sei das jeweilige Tempo der geraden Takte zusätzlich an der Taktstrich-
418. Valentini. P. F. Valentinis Traktate dienen Murata hier nur als Beleg 
für die Gültigkeit der Proportionen auch bei einem Theoretiker der Genera-
tion Frescobaldis, der seine "observations and comments clearly derive from 
firsthand, practical experiance" (Murata, S. 327). In der Tat lei.l t si P eine 
Reihe interessanter Informationen aus Valentinis Traktaten mit - an den ent-
sprechenden Stellen dieser Arbeit wird darauf verwiesen. Dennoch kam, seine 
Praxisnähe kaum auf die Proportionenlehre übertragen werden. Wie andere 
Theoretiker auch, bezieht Valentini seine Beispiele für die Verwendung der 
Proportionen von Josquin, Compere, Palestrina und Metallo (Murala, S.334). 
Zu den vom ihm genannten Proportionen gehören auch 5/4, 7/4 und 9/8 (Murata, 
S.348, Anm.8), dem 6/4-Takt und dem 12/8-Takt fügt er einen 10/8-Takt hinzu 
(Murata, S.350, Anm.24). Die Praxisferne - selbst von der Praxis des 
16.Jahrhunderts - dürfte damit genügend belegt sein. 
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setzung zu erkennen: Steht ein Taktstrich nach je einer Brevis, so ist ein 
schnelles Tempo gefordert, steht er nach je einer Semibrevis so ist ein 
langsames Tempo angebracht (Darbellay). 
2,6,5, DISKUSSION 
Dieser "Notenbildtheorie" muß schon von Frescobaldis Formulierungen her ent-
gegentreten werden. Es ist nicht einzusehen, warum Frescobaldi, wenn die 
Tempostufen der Dreiertakte sich aus den unterschiedlichen Tempi der vorher-
gehenden geraden Takte ergeben, in seinem Vorwort dem Notenbild der Dreier-
takte solchen Raum gewährt, jedoch in Bezug auf die geraden Takt nichts in 
dieser Richtung schreibt 4 1 9 • Auch muß auf den sich ergebenden Widerspruch 
zwischen dem Zusammenhang von Notenbild und Tempo im geraden und ungeraden 
Takt hingewisen werden. Im geraden Takt deuten bei Frescobaldi nach 
Darbellay große Notenwerte auf ein schnelles Tempo, im Dreiertakt aber auf 
ein langsames Tempo hin! Die von Darbellay als Erkennungszeichen flir ein 
langsameres Tempo herangeftihrte engere Taktstrichsetzung bei Abschnitten mit 
vielen kurzen Notenwerten verwundert nach dem oben tiber die Taktstrich-
setzung Gesagten nicht. Auch in Frescobaldis Partitur dienen die engeren 
Taktstriche an diesen Stellen einer größeren Ubersichlichkeit 4 20. 
Der "Hemiolentheorie" Paulsmeiers wird man ebenfalls schon vom Ansatz her 
wider-sprechen mtissen. Es ist aufgrund der grundsätzlichen Verschiedenheit 
von Dreiertakten und dem Sechsviertel- bzw. Zwölfachteltakten nicht möglich, 
aus dem Verhältnis der letzteren zum geraden Takt RUckschltisse auf die Be-
ziehungen der Dreiertakte zum geraden Takt zu ziehen. Auf die Besonderheit 
des Sechsviertel- bzw. Zwölfachteltaktes wurde oben bereits eingegangen4 21. 
Der gleiche Kritikpunkt gilt auch gegenüber der Theorie Helmut Hells. 
Die Idee von Apels "Venloppelungstheorie" ist zunächst naheliegend: Geht man 
von einem Fortbestand eines proportionalen Systemes aus, kann "schneller" 
oder "langsamer" nur als proportionale Beschleunigung oder Verzögerung gese-
hen werden (1:2). Allerdings bedeutete 3/1 nach der klassischen Lehre aber 
419. Frescobaldis Vorworte in Bezug auf die Tempi im geraden Takt sind 
weHer oben ausfiihr l i ch dargestellt . 
420. Es ist hier nicht möglich, auf alle Unstimmigkeiten insbesondere in 
den Arbeiten Etienne Darbellays einzugehen. Es wird an vielen Stellen 
deutlich, daß Darbellay auch mit den klassischen Proportionen-Lehren nicht 
vertraut ist. So sieht Darbellay bei direktem Aufeinandertreffen zweier 
Dreiertakte, bzw. eines Dreier- und eines Sechser-Taktes nur das Problem, 
daß sie - in seiner Theorie - zu unterschiedlichen Arten von geraden Takten 
gehören, nicht jedoch, daß Proportionszahlen sich nicht unbedingt auf den 
ger-aden Takl, sondern auf den jeweils vorangehenden Takt beziehen ( Te111p0, 
S.319). Auf solche Probleme wurde weiter oben hingewiesen. Seine Ausgabe der 
Capriccen ist hingegen vorzüglich, da in dem Partiturteil der Ausgabe, 
Notenwerte, wie auch Signen und Schwärzung unverändert wiedergegeben sind. 
421. Im Abschnitt I.2.5. 
------- --
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schneller als 3/2 und nicht langsamer. Es ist auch nicht einzusehen, 
eine Proportion (3/2) als solche gedeutet wird, die anderen Dreiertakte 





Letztendlich ftihrt Apels Theorie aber auch zu ganz und gar unbrauchbaren 
Tempi. Setzt man - im Gegensatz zu Apel - ein Tempo von ungefähr Minima= MM 
70 als (theoretisches) Tempo voraus, so ergäbe sich unter Anwendung von 
Apels Theorie flir einen Dreiganzetakt eine Dauer von ungefähr 3,5 Sekunden, 
oder über einer Sekunde für eine Semibrevis 42 2, Schon ein solcher Dreier ist 
kaum noch als solcher zu erkennen. Apel nimmt jedoch als Tempo für den gera-
den Takt Minima= MM 42 423 an; dann dauert ein Dreiganzetakt schon 6 Sekun-
den, eine Semibrevis also 2 Sekunden42 4 - das ist sicherlich völlig undenk-
bar. 
2,6,6, VERSUCH EINER NEUEN UNPROPORTIONALEN DARSTELLUNG DER TEHPORELATIONEN 
Frescobaldis Wortlaut enthält keinerlei genaue Tempoanweisung. Er beschreibt 
lediglich recht vage die Tempounterschiede der drei Dreiertakte: Dreigan-
zetakt = "adagio", Dreihalbetakt = "alquanto piri allegre ", Drei viertel takt = 
"piü allegre". Zunächst stellt sich die Frage nach der Bedeutung des Wortes 
"adagio" in diesem Zusammenhang. Ist dieses "adagio" absolut zu sehen (also 
vergleichbar einem "adagio" in einem geraden Takt), oder ist es relativ, 
bezogen auf das sonst übliche Tempo eines Dreiertaktes zu verstehen? Eher 
ist hier an ein solches relatives Verständnis zu denken. Auch an anderen 
Stellen erscheinen die Tempoworte als Zusatz; sie geben nicht ein Tempo an, 
sondern sie modifizieren ein sich z.B. aus Gattung und Mensurzeichen erge-
bendes Tempo42S, 
Vergleicht man die verwendeten Notenwerte im Dreiganzetakt mit denen im 
geraden Takt, so ergibt sich, daß die Semiminima im Dreiganzetakt. seltener 
(und nur in Zweierpaaren) erscheint, als die Semicroma des geraden Taktes. 
Es ergibt sich - unter der Voraussetzung, daß die Bewegung in den beiden 
Taktarten ähnlich sein soll - ungefähr das Verhältnis: halber Takt unter dem 
semicircolo semplice entspricht einem Dreiganzetakl42 •, Bedenkt man das 
422. Minima= MM 70 -> Semibrevis = MM 35. Unter 3/2 also perfekte Semi-
brevis = MM35. Bei einer Gleichsetzung der Semibrevis im Dreihalbetakt mit 
der des Dreiganzetaktes ergibt sich für den Dreiganzetakt ein Tempo von etwa 
MM 17 für eine perfekte Brevis. 60/17 = etwa 3,5. 
423. Apel, Violinmusik, S.35 
424. Minima= MM 42 -> Semibrevis bzw. perfekte Semibrevis MM 21 - > per-
fekte Brevis etwa MM 10, also 6 Sekunden. 
425. Vgl. oben im Abschnitt 1.1.2.4.3. 
426. Wenn die Semiminima des Dreiganzetaktes seltener (also wohl schneller) 
als die Semicroma des geraden Taktes ist, könnte die perfekte Brevis etwa 
der Minima des geraden Taktes entsprechen (bei diesem Verhältnis wiire die 
Semiminima des Dreiers so schnell wie Cromen-Triolen im geraden Takt). 
- ------
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"adagio", kann man wahrscheinlich ein langsameres Tempo ftir die Dreiganze-
takte annehmen (also ein Dreiganzetakt dauert länger als ein halber gerader 
Takt). 
Zum Dreihalbetakt besagt Frescobaldis Vorwort, daß er "alquanto piu allegre" 
sei, also "etwas heiterer". Schon das Wort "alquanto" schließt ein doppeltes 
Tempo aus, beinhaltet es doch die Bedeutungen "wenig" und "unbesti/lllllt ". Auch 
die verwendeten Notenwerte sprechen für ein Tempo, nicht allzuweit von dem 
des Dreiganzetaktes entfernt: Sie sind - bezogen auf den Wert des tactus, 
also die perfekte Brevis im Dreiganzetakt bzw. die perfekte Semibrevis im 
Dreihalbetakt - dieselben4 27 ; die kürzeren Notenwerte sind in Frescobaldis 
Dreihalbetakten sogar eher häufiger• 2a. Nur beim Dreivierteltakt läßt sich 
die Beschleunigung gegenüber den anderen Dreiern auch an den Notenwerten 
ablesen: Der Wert, der den kürzesten Notenwerten der anderen Dreier ent-
spräche (also die Semicroma 4 29 ), fehlt hier. Die Tatsache, daß die Notenwer-
te des Dreivierteltaktes mit denen des Sechsvierteltaktes übereinstimmen, 
läßt vielleicht an eine Tempogleichheit der beiden Taktarten denken4 J O. Da 
jedoch in den Zwölfachteltakten - sie kommen im Tempo mit den Sechsviertel-
takten überein - die Cromen sehr viel häufiger sind als in den Dreiviertel-
takten, wird man für die Semiminima im Dreivierteltakt doch eher ein schnel-
leres Tempo annehmen, als für die der Sechsviertel- und Zwölfachteltakte. 
Die unterschiedlichen Häufigkeiten der kleinen Notenwerte in den im Tempo 
gleichen Sechsviertel- und Zwölfachteltakt beweisen zugleich, wie wenig End-
gültigkeit solche aus Notenwertsvergleir.hen gezogenen Rückschlüsse auf das 
Tempo haben. 
In Beziehung zueinander gebracht, könnte sich etwa folgendes Bild ergeben: 
Dreiganzetakt: etwas langsamer als ein halber gerader Takt, also ungefähr 
zwei Semibreven = Minima. 
Dreihnlbetakt: ungefähr Takt= halber Takt, also perfekte Semibrevis 
Minima. 
Dreivierteltakt: etwas schneller als ein halber Takt, also ungefähr Minima 
Semiminima. 
oder anders dargestellt: 
427. Im Dreiganzetakt wurde selten die Semiminima als kleinster Notenwert 
verlangt, im Dreihalbetakt selten die Croma. 
428. Sicher, da dem Dreihalbetakt kein Adagio-Charakter mehr anhaftet. Wie 
oben gezeigt waren auch bei Frescobaldis Adagio-Teilen im geraden Takt eher 
längere Notenwerte notiert. 
429. Sie entspricht der Semiminima des Dreiganzetaktes bzw. der Croma des 
Dreihalbetaktes (= jeweils ein Sechstel des Taktes). 
430. Eine Tempogleicheit zwischen Dreivierteltakt und Sechsvierteltakt 
würde jedoch bedeuten, daß der Taktschlag im Dreivierteltakt doppelt so 
schnell wäre (im Dreivierteltakt kommen drei Semiminimen auf einen -
ungl ei chen Taktschlag, im Sechsvierteltakt aber sechs Semiminimen auf 





Diese Werte sollen dazu dienen, eine Vorstellung der möglichen Relationen zu 
vermitteln. Sie verstehen sich nicht als Proportionen. Diese Relationen 
sind, versucht man sie exakt in die Praxis umzusetzen, freilich sehr 
schwierig zu treffen. Geht man jedoch grundsätzlich von dem Verhältnis zwei 
Dreiertakte= ein gerader Takt aus, und verzögert dann den Dreiganzetakt ein 
wenig, bzw. nimmt den Dreivierteltakt etwas schneller, stellen sich diese 
Werte fast von selbst in etwa ein. 
Diesen Temporelationen - hergeleitet anhand des Vorwortes zu den Capriccen 
sowie der Werke Girolamo Frescobaldis - steht ein Vorwort Sigismondo 
d' Indias entgegen• 31. D' India empfiehlt dort, die "sestupla" (gemeint ist 
der Sechsvierteltakt) als Dreier mit je drei Semiminimen "a battuta presta" 
zu singen, da die Geschwindigkeit der "sestupla" den Sängern Schwierigkeiten 
bereite. Sofern auch d'India den proportionalen Sechvierteltakt (triolische 
Aufteilung der Minima wie bei Frescobaldi) voraussetzl, ist es unverständ-
lich, warum dessen Schnelligkeit den Sängern Schwierigkeiten bereiten soll. 
Wahrscheinlich ist der Sechsvierteltakt. für d' lndia ein se lbst.ändiger, 
schneller Takt. Will man statt eines Sechsvierteltaktes (mit damals üblichem 
zweiteiligen Taktschlag) zwei Dreiertakte dirigieren, so sind nur 
halbsoviele Noten in einem Takt. Selbst wenn man besonders schnell dirigiert 
- "a battuta presta" -, ist es gut vorstellbar, daß das sich ergebende Tempo 
langsamer ist. 
Sigismondo d'India ist nicht der einzige, dessen Verwendung der unterschied-
lichen Dreiertakte von derjenigen Fresr.obaldis abweicht. Bei den Werken 
einiger anderer Komponisten hat man den Eindruck, daß sie die beiden Haupt-
dreier - den Dreihalbe- und den Dreiganzetakt - genau in umgekehrter Weise 
verwenden. Flir sie ist der Dreiganzetakt der schnellere und der Dreiha 1-
betakt der langsamere Dreier4 32 . 
Ein einheitliches Notationssystern, wie es im 16. Jahrhundert viel leicht 
wenn auch eingeschränkt - bestanden hat, gab es im frühen J 7. Jahrhundert 
431. Le musiche e balli (1621), vgl. Abdruck des Vorwortes im zweiten Band 
dieser Arbeit auf S. 14. Auch M. Praetori11s erwähnt im Vorwort zu seiner 
Trepsichore (1612) die Möglichkeit, einen Sechsertakt als zwei Dreieriakte 
zu taktieren (Heckmann, Tact, S.119). 
432. Vgl. dazu im nächsten Abschnitt. Zu diesen Komponisten gehören, außer 
den im nächsten Abschnitt Genannten, B. St.rozzi. und F. Vit.ali (ein Beispiel 
Vitalis wird weiter unten im Abschnitt I.3.2.2.1. eingehender zu besprechen 
sein - vgl. auch Notenbeispiel I,13). Auf diese Uneinheillichkeil in Bezug 
auf den Dreiganzetakt machte auch J. A. Reinken in seiner Compositionslehre 
(ms 1670) aufmerksam: "NB. Dieser Tripla Major erforderl eine11 Ja11gsame11, 
gravitetischen tact oder Battuta seiner ahrt und Natur nach, wiewohl er aber 
nebst anderen auch etwa gar geschwinde gebraucht wirdt ". (S. 56). 
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nicht. Eine solche Aufsplitterung in mehrere verschiedene - gattungsab-
hängige, personenabhängige, ortsabhängige und vor allem vom Entstehungsjahr 
abhängige - Notationsarten ist nicht nur in Bezug auf die Dreiertakte zu 
beobachten. Auf diese Tatsache wurde bereits oben im Zusammenhang mit den 
beiden Zeichen flir den geraden Takt hingewiesen. Die Uneinheitlichkeit der 
Notation tritt noch sehr viel deutlicher hervor, wenn man bedenkt, daß im 
frlihen 17.Jahrhundert auch noch Musik aus der Mitte des 16.Jahrhunderts un-
verändert nachgedruckt wurde - also unter Umständen denselben Ausftihrenden 
Madrigale Arct1delt.s und Monteverdis vorlagen . 
Auch bei den anderen Kapiteln dieser Arbeit wird immer wieder auf die Unein-
heitlichkeit der Notation dieser Zeit zu verweisen sein. Eine der Konsequen-
zen daraus ist es, daß man annehmen kann, daß ein Werk schon zu seiner Zeit 
unterschiedlich aufgeflihrt wurde. Zwa, versuchen zahlreiche Komponisten mit 
Vorworten auf die eine oder andere Besonderheit in ihren Drucken hinzu-
weisen, doch können auch sie nur ihren Umkreis im Auge gehabt haben. Sie 
erklären Besonderheiten, die ihnen als solche bewußt sind; sie können nicht 
wissen, wie ihre Noten in anderen Städten oder Ländern (z.B. in 
Deutschland! ) verstanden wurden. 
2,7, DREIERTAKTE MIT TEMPOWORTEN 
Sowohl die Tatsache, daß die liberwiegende Mehrheit der Dreiertakte Ritor-
nellcharakler hat - die atfekthaltigen Abschnitte einer Komposition stehen 
zumeist im geraden Takt-, als auch das Vorhandensein einer ganzen Reihe von 
verschiedenen Tempostufen für die Dreiertakte, hat sicher dazu geftihrt, daß 
Tempoworte zunächst hauptsäch 1 ich für geradtaktige Teile benutzt wurden. Das 
einzige dem Verfasser bekannte Beispiel flir die Verwendung eines Tempowortes 
für einen Dreier aus den ersten zwei Jahrzehnten des 17.Jahrhunderts ent-
stammt der bereits melirmals zitierten Battaglia Adriano Banchieris. Die 
Tempoworte dieser Battaglia sind weiter oben bereits ausflihrlich besprochen 
wot·den 4 3 3. 
Ab der Mitte des dritten Jahr-zehntes des 17.Jahrhunderts nahm die Zahl der 
Tempoworte bei Dreiertakten stark zu 4 3 4 • Die Tempoworte finden sich zumeist 
433. Im Abschnitt I. 1. 2. 4. 3. ; vgl. die Ubertragung dieses Stlickes im 
zweiten Rand dieser Arbeit als Notenbeispiel I,2. Ebenfalls bei einem 
Dreiertakt stehen zwei der oben angesprochenen Tempo- und Registerangaben in 
Satzform des "Magnificat a versi & intiero" aus A. Banchiers Salmi festivi 
(1613). Di.e beiden Verse im Dreiertakt ( "Quia fecit" und "Fecit potentiam") 
tragen jeweils den Hinweis "Allegro & pieno". 
434. Folgende Drucke mit Tempoworten flir Dreiertakte sind dem Verfasser aus 
dieser Zeil bekaunt: N. Corradini, Motetti (1624), A. Grandi, Motetti a 1, 2 
et 4 (1625) , ders., Motetti a 1 e 2 . .. libro secondo (1625, nach Seelkopf, 
Grandi, Ild.JI, S.188), ders., Motetti a 1, et 2 ... libro terzo (1629), G. 
B. Buonamente, II quarto libro de varie sonate (1626), D. Castello, Sonate 
c01nertaie ... libro prima (secondo) (1629), B. Montalbano, Sinfonie (1629), 
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in Drucken, in denen auch mehrere verschiedene Dreiertakte verwendet 
wurden435; es sind dies in der Regel der kleine und der große Dreier436, Die 
Tempoworte wurden hier allerdings nicht dazu benutzt, den Kontrast zwischen 
den beiden Dreiertypen zu verschärfen oder Uberhaupt durch zusätzliche Tem-
poworte zu verdeutlichen, sondern in der Mehrzahl der genannten Drucke 
bleibt eine Art des Dreiers gänzlich frei von Tempoworten (es ist in der 
Regel der Dreihalbetakt), während der andere Dreier mit sowohl verlangsamen-
den als auch beschleunigenden Tempoworten versehen ist 437. Wie man auch an 
anderen Stellen beobachten kann, ist der Dreihalbetakt zum mittleren, wenn 
nicht gar langsamen Dreier geworden. Der große Dreier wird als schneller 
Dreier sowie als variabler Dreier benutzt; vielleicht aufgrund des Fehlens 
einer theoretischen Bindung an den semicircolo semplice. Dario Castello 
schließlich beschränkt sich in seinem zweiten Buch auf den Dreihalbetakt, 
den er in allen Tempostufen benutzt. Hier ist die Entfernung zum spateren 
System, in dem jede Taktart praktisch jedes Tempo erhalten kann, nicht mehr 
sehr groß438, 
2,8, DIE HENSURZEICHEN DER DREIERTAKTE 
Den Mensurzeichen der Dreiertakte wurde in dieser Arbeit bisher kaum 
Beachtung geschenkt. In der Tat waren zumindest im 17.Jahrhundert allein die 
Notenwerte ausschlaggebend. Frescobaldi spricht nnr allgemein von "sesquial-
tere o trippole", die Taktarten unterscheidet er dann aber nach den Nolen-
werten439, Wie bereits dargelegt, entwickeln sich die al1en Prnporlions-
zahlen (3/2 etc.) im 17.Jahrhundert immer mehr zu modernen Taktzeichen 44 <l . 
G. Rovetta, Madrigal i concertati (1629), G. Scarani, S011ate co11certate 
(1630). 
435. Lediglich 
Dreier, in den 
minore. 
im zweiten Buch von Castello findet sich nur 
Sonate von Scarani nur der kleine Dreier und 
der kleine 
die hemiold 
436. Ausnahmen sind das erste Buch Castellos (Dreihalbe- und Dreiviertel-
takt) sowie das quarto libro de varie sonate von Buonamente (Dreihalbe-, 
Dreiviertel- und Sechsvierteltakt). 
437. Nur bei Montalbano ist es umgekehrt: Hier ist nur· der Dreihalbetakl 
einmal mit einem Tempowort ( "Tardo") versehen. 
438. Für die These von Dahlhaus, Proportione11lehre, S.359, daß die Tempo-
worte in den Dreiertakten darUber unterrichten sollten, ob die Ziffern (3/2 
etc.) als BrUche (= Taktzeichen) oder Gleichungen (= Proportionen) zu lesen 
seien, läßt sich keine Bestätigung finden. 
439 . Vorwort zu den Capriccen von 1624 - vgl. dazu ausfUhrlic:h weitPr oben. 
440. Die Bedeutungslosigkeit der alten Proportionszahlen führte auch zu 
z.T. unsinnigen Verwendungen. So bezeichnet P. F. Valentini einen geschlos-
senen Kreis mit Punkt in der Mitte und den Zahlen 3/1 als Zeichen für den 
Takt mit drei Minimen (Murata, Valentini, S.340 f). Solc:hP Zeichen könne11 
bei einem anderen Komponisten oder Theoretiker wieder ganz anders verstanden 
werden. Die Ubertragung dieser Deutung auf einen Ausschnitt aus Frescobaldis 
Missa sopra l'aria della Monica (Murata, S.341, Bsp. 5rl) fiihrt zu einem 
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Es stellt sich nun auch die Frage, welche Bedeutung den Zeichen der 
Perfektion und Imperfektion in dieser Zeit zukam. 
Bereits im 16.Jahrhundert nahm die Bedeutung dieser Zeichen stark ab. Mit 
der Festigung des Dreiertaktes als eigenständigem Takttypus neben dem gera-
den Takt wurde aus der zunächst immer angezeigten Perfektion eine Selbstver-
ständlichkeit. 
In den italienischen Drucken der hier zu behandelnden Jahre ist der Kreis 
als Zeichen flir das tempus perfectum, also das Perfektionszeichen flir den 
großen Dreier, noch recht häufig anzutreffen: Nimmt man auch jene Drucke 
hinzu, die in der Setzung dieses Zeichens nicht ganz konsequent sind, so ist 
dieses Zeichen während des gesamten Zeitraumes in rund 601 der ausgewerteten 
Drucke mit Dreiganzetaklen anzutreffen. Die Verwendung des Prolationspunktes 
für den kleinen Drei.er (Dreihalbetakt) hingegen ist stets nur eine Ausnahme 
gewesen. Auch das liegt sicher in den unterschied! i.chen Traditionen begrün-
det: Der Dreiganzetakt war der Standard des 16.Jahrhunderts, der Dreihalbe-
takt trat erst zusammen mit dem wieder aufkommenden semicircolo semplice 
häufiger auf. Als - zumindest in dieser Weise - neue Taktart war der Drei-
halbelakt hier frei von mehr oder weniger überkommener Tradition. Darüber 
hinaus mag die Verwendung der prolatio perfecta al s Augmentationszeichen im 
16. Jahrhundert441 manche Komponisten und Drucker zunächst davon abgehalten 
haben, dasselbe Zeichen nun einem Dreiertakt voranzustellen. In den Drucken 
des frühen 17.Jahrhunderts ist das Perfektionszeichen flir den kleinen Dreier 
zwar etwas häufiger, aber immer noch recht selten anzutreffen 44 2 . 
Diese Zeichen konnten so oft fehlen, da ihnen kaum noch Bedeutung zukam. 
Vergeblich ermahnten einige Theoretiker zu Beginn des 17.Jahrhunderts die 
Komponisten, nur nach den Zeichen für das tempus pertectum (Kreis) oder die 
prolotio perfecta (Punki. im Kreis oder Halbkreis) perfekte Noten zu 
schreiben 44 1 . Gi.ovanni Battisla 01 liante beschäftigt sich gar i.n einem gan-
zen Traktat fast aussclil ießl ich mit dem Problem der Perfektion und Imper-
f ekti 011 44 4 - nicht ohne Beispiele für den verbreiteten hißbrauch zu nennen. 
völlig unsinnigen Ergebnis, denn Frescobaldi bezeichnete mit dem beschrie-
benen Zeichen einen Dreiganzctakt. 
441. EinP ausführli<.:he Abhandlung der verschiedensten Arten der prolatio 
perfecta findet sich bei L. Zacconi, Prattica di musica (1596), fol.107' -
124'. 
442. III gut 31 der ausgewerteten Drucke aus dem letzten Jahrzehnt des 
16 .Jahrhunderts is l das Zeichen für die prolatio pec-fecta konsequent verwen-
det worden ( tempus perfectum: gui 55'.t) und in etwa 71 der Drucke gelegent-
1 ich ( tempus perfec tum: rund 17%); im dritten Jahrzehnt des 17 .Jahrhunderts 
konsequent in gut 6'.t (421), gelegentlich in knapp 151 (281). 
443. Z.B. S. Cerreto, Prattica musica (1601), ftinftes und sechstes Averti-
mento (S.260 ff). 
444. Trnttdto brevissimo intorno allle (!) proportioni cantabile (1611). 
Die Proµortionen im Pigentlichen Sinn sind allerdings nicht Gegenstand 
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Adriano Banchieri - als modern orientierter Theoretiker - weist hingegen 
darauf hin, daß die Perfektionszeichen auch weggelassen werden können4 45, 
Wie fest die Möglichkeit der Perfektion44 6 mit einem jeden Dreiertakt ver-
bunden war - unabhängig davon, ob sie durch ein Mensurzeichen angezeigt 
wurde oder nicht - zeigt sich im frtihen 17.Jahrhundert besonders deutlich in 
den neu hinzugekommenen Taktarten. Gegen jede Theorie wird nun auch die 
Minima (im Dreiviertel- und Sechsvierteltakt) als perfekte Note behan-
delt447; ja sogar geschwärzte Noten in den hemiole sind mitunter perfekt 44 8, 
Die Art des Perfektionszeichengebrauches zeigt dartiber hinaus, tlaß die 
Bedeutung der Zeichen auch dort, wo sie notiert sind, oft nicht mehr bekannt 
war bzw. ignoriert wurde: So wird der geschlossene Kreis - wohl als ein zu 
einem Dreiertakt gehörendes Zeichen empfunden - nicht selten auch einem 
Dreihalbetakt vorgesetzt, obwohl er hier keine Funktion erftillt44 q. 
Einige Beispiele durchaus bewußter, wenn auch eher untraditioneller Verwen-
dung der Mensurzeichen lassen sich dennoch ausmachen. So legt eine Anzahl 
von Komponisten Wert darauf, daß zu Anfang ihrer Sl-Ucke immer das Haupl.men-
surzeichen - der semicircolo semplice oder semicircolo tagliato - steht, 
auch wenn ein Sttick mit einem Dreiertakt beginnt. In vielen Drucken, die 
sonst den Dreiertakten nur Zahlen vorsetzen, erscheinen die Zahlen also, 
sofern ein Sttick mit einem Dreiertakt beginnt, zusammen mit einem semicir-
dieses Traktates, sondern lediglich die verschiedenen Dreiertakte mit den 
dazugehörigen Imperfektionsrege ln. Mit den "proport.ioni cantabi 1 i" meint 
Olifante offensichtlich nur allgemein die Dreiertakte. 
445. Cartella musicale (1614), S .168: "Soggiungendo appresso ehe tra gli 
moderni conpositori alcuni vsano auanti gli numeri della proportione il 
Tempo chiuso semplice ouer-o tagliato & altri pongono gli numeri assolutamen-
te tutti pero a mio giuditio fanno bene, " 
446. Und damit nattirlich auch die der Alteration, wenngleich diese kaum 
noch benutzt wird. 
447, So bei S. d'India, Le musiche ... libro quinto (1623), G. Frescobaldi, 
I1 secondo libro di toccate (1627) und B. Marini, Sonate (1629). 
448. G. Grabbe, II primo libro de madrigali (1609), G. Puliti, Baci ardeuti 
(1609), P. Quagliati, Carro di fedelita (1611) und B. Marini, Scherzi 
(1622). Der Theorie nach ist eine schwarze Note immer imperfekt. Einen aus 
diesem Grund tiberfltissigen Divisionspunkt verwendete P. A. Gi acobelti in 
Hotectorum .. • liber primus (1589) in einer hemiola. 
449. Im tempus perfectum ist die Brevis perfekt; sie komml in einem Drei-
halbetakt jedoch nicht vor. Die Semibrevis hingegen, die als perfekte Note 
behandelt wird, ist beim einfachen Kreis eigentlich imperfekl. Diese Anwen-
dung findet sich z.B. regelmäßig im Werk M. da Gaglianos. Ebenso sinnlos ist 
es, einem geschwärzten Dreiertakt (s.u.) außer einer "'.:l" auch ein Per-
fektionszeichen vorzusetzen, wie es bei A. Feliciani, Brevis ... psalmodia 
(1590) und G. Carrone, Il primo libro delli molelti (1629) zu beobachten 
ist, oder die Vorzeichnung einer perfekten prolatio vor einem Dreiviertel-
takt (G. Frescobaldi, Toccate ... libro prima (1615, 4/1628)). 
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coJo• so . In einigen Drucken, in denen jedem Dreiertakt auch ein Perfektions-
zeichen vorgesetzt ist, steht, sofern ein Sttick mit einem Dreier beginnt, 
zusätzlich ein semicircolo noch vor dem Perfektionszeichen451, 
Gelegentlich wurde in Drucken mit dem semicircolo semplice als Hauptmensur-
zeichen großen Dreiertakten ein semicircolo tagliato vorgezeichnet. 
dem Komponisten (oder Drucker bzw. Herausgeber) offenbar bewußt, 
Dreiganzetakt eigentlich zum semicircolo tagliato gehört45 2. 
Hier war 
daß der 
Die häufigste gezielte Verwendung eines Mensurzeichens ist die Notation des 
Zeichens der prolatio perfecta ohne Zahlen. Diese Art der prolatio perfecta 
ist im 16.Jahrhundert als Zeichen einer Augmentation verwendet worden 
(s.o.) . Beginnend im späleu 16. ,Jahrhundert erscheint die prolatio perfecta 
bei einer Anzahl von Komponisten 4 53 in Verbindung mit weißen Semiminimen•5• 
als eine Möglichkeit, einen Dreihalbetakt zu notieren. Diese Dreihalbetakte 
unterscheiden sich - außer in der Notation - nicht von den anderen, wahr-
scheinlich also auch nicht im Tempo. Adriano Banchieri sieht in dieser pro-
450. Die Zahl dieser Drucke ist nicht gering : In tiber 101 (im zweiten Jahr-
zehnt des 17.Jahrhunderl.s sogar in Uber 20%) der ausgewerteten Drucke konnte 
dies beobachtet werden. Es hat den Anschein, daß der semicircolo zu einem 
bedeutimgslosen Zeichen geworden ist, das eben immer zu Anfang eines Stückes 
zu stehen hat. Die Dreiertakte nach diesem semicircolo (= Zeichen für das 
tempus imperfectum) können dennoch perfekte Noten aufweisen. 
451. So findet sich das Anfangssignum "C l,!3/2" bei E. Trabattone, Concerti 
(1629), G. Carrone, Il primo libro delli motetti (1629) und tibrigens auch 
bei Heinrich Schütz , z.B. vor dem "Cantate Domino" aus den Cantiones sacrae 
(Freiberg 1624, Vgl. Schütz-GA, Bd. IV, S. 101), das Anfangssignum "C 03" bei 
A. Dirula, Sacri motetti (1630). 
4.52. F. de Sotu, Il primo libro delle laudi (1583); F. Guerrero, Canciones 
(1589); V. Calestani, Madrigali et arie (1617). 
453. Banchieri nennt als Beispiele für diese prolatio Kompositionen von G. 
Croce (C'onr:Jusio (1609), S.35) und L. Marenzio (Cartella musicale (1614), 
S.32). Außer in den Werken Marenzios und vor allem Croces sind dem Verfasser 
Werke folgender- Komponisten mit solchen Dreiern bekannt.: A. Gabrieli, M. A. 
Ingegneri, P. Masnelli, M. Chiaula, F. Stivori, L. Bati, P . Sartorius, P . M. 
Marsolo, A. Mortaro, V. Pozzo, S. Bernardi, G. P. Nodari und G. Frescobaldi. 
4.54. Bei M. A. Ingegneri, Sacrarum cantionum ... liber primus (1586) und M. 
Delipari, J baci (1630) werden sogar weiße Cromen notiert. Die Notation der 
weißen Semiminimen ist nicht immer konsequent durchgeftihrt; gelegentlich 
findet man auch weiße und schwarze Semiminimen gemischt vor. Weiße Semimini-
men wurden auch außerhalb der prolatio perfecta in gewöhnlichen Dreihalbe-
takten oder gar Dreiganzetakt.en verwendet. S. d'India war offensichtlich die 
Bedeutung der weißen Semiminima nicht bekannt, denn er verwendet sie in Le 
musiche e balli (1621) als Cromen. Auch die Terminologie dieser Noten war 
uneinheitlich. So bezeichnet. S. Cerreto sie als "Semicroma bianca nella 
Prolatione Perfetia . . . Ja quale vale quanto una Semiminima" (Prattica 
musica (1601), S.184). 
l 
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latio eine besondere Art der hemioJa455, Selten kommt im späten 16.Jahr-
hundert auch der Kreis ohne Zahlen vor, meist jedoch als - z.T. wohl aug-
mentierendes - Mensurzeichen für gerade Takte 4 56, 
Ungeachtet der schwindenden Bedeutung dieser Mensurzeichen in der Praxis, 
werden diese von vielen Theoretikern auch weiterhin in aller Breite behan-
delt; man gewinnt sogar den Eindruck, daß die Praxisferne den Spekulationen 
erst richtig "Tor und Tür" geöffnet hat. Als ein extremes aber keinesfalls 
vereinzeltes Beispiel darf Silvestro Picerli gelten. In seinem Specchio 
prima di musica (1630) findet sich auf S.28-32 eine "Tavola prima de' 
diuersi segn' inditiali, de' segni contrasegni, edel valor delle note sotto 
d'esi". Diese enthält 50 verschiedene Signen, die nur die verschiedenen Per-
fektionen regeln und verschiedene Klassen der Augmentation und Diminution 
beinhalten. Es finden sich so aberwitzige Mensurzeichen, wie etwa drei kon-
zentrische Kreise mit Prolationspunkt in der Mitte 4 57, oder ein dreimal 
durchstrichener Halbkreis 4 58. Auch der Verweis Picerlis auf die "anti chi" 
trägt nicht dazu bei, dieser Tabelle einen musikpraktischen Sinn zu geben; 
die Komposition eines Freundes, die Picerli als Beispiel flir die Verwendung 
fast aller dieser Zeichen erwähnt, ist nicht bekannt - aber deren von 
Picerli mitgeteilte Uberschrift vielsagend: "Pro cappriciosis, cf nemo, nisi 
Theoreticus "4 s 9. 
455. In beiden oben genannten Quellen. Vgl. hierzu auch weiter unten bei 
der Behandlung der hemiole. 
456. Als Augmentationszeichen wurde der Kreis wahrscheinlich bei S. Felis, 
Liber secundus motectorum (1585), sowie in den Werken des Don F. de las 
Infantes - dort besonders in den Plura modulationum genera (1579) benutzt. 
Als Zeichen flir einen äußerlich nicht von anderen zu unterscheidenden Drei-
ganzetakt findet es sich bei F. Guerreri in den Motettendrucken von 1589 und 
1597. 
457. Dieses Zeichen soll anzeigen, daß proJatio, tempus, modus und maxi-
modus perfekt sind. Da die perfekte proJatio bei Picerli zugleich eine Aug-
mentation beinhaltet, bedeutet dies Zeichen z.B. daß eine Maxima (sie ist 
bei allen Beispielen Picerlis mit aufgeflihrt) 81 Semibreventakte ausgehalten 
werden muß(!!). Dieses System der Perfektion von modus und maximodus durch 
konzentrische Kreise findet sich bereits im theoreU sehen Werk des Johannes 
Hothby (gest. 1487) (Vgl. Gilbert Reaney, Art. Hothby, Johannes in MGG, Bd. 
6, Sp. 771 ff, bes. 780), hat jedoch im 16. und 17.Jahrhunderl kaum Verbrei-
tung gefunden. Ähnliche Mensurzeichen sind dem Verfasser sonst nur aus L. 
Zacconis Prattica di musica, seconda parte (1622) bekannt. Dort gibt es 
sogar ein Dreieck(!) als Mensurzeichen (S.16). 
458. Hier dauert die Maxima nur einen Schlag. 
459. Vollständig lautet diese Stelle bei Picerli: "l musici moderni non si 
son seruiti de tutt'i sudetti segn' inditiali, ma solo d'alcuni de' primi 
della prima graticola; si come si puo vedere nell' apere di diuersi Autori: 
se ne possono non dimeno seruire; essendosene seruit i molti (benche antichi) 
graui Autori; come nell' apere appare; almeno per far qualch' opera capric-
ciosa (e fätta da altri, saperla ben cantare) com' ha fatto vn' amico mi o in 
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Die Selbstverständlichkeit der Perfektion in den Dreiertakten um 1600 weicht 
im friihen 17.Jahrhundert bereits allmählich einer eindeutigeren Notations-
weise. Perfektion wird - auch an offensichtlichen Stellen - durch einen Aug-
mentationspunkt ersetzt 4 60, Bei einigen Komponisten sind bereits im frühen 
17.Jahrhundert die Noten auch in den Dreiertakten grundsätzlich imper-
fekt•61. Die Taktstriche schließlich bereiten jeder Unklarheit ein Ende 4 62, 
In der Forschung wurde oft auf Dreiertakte ganz ohne jede Kennzeichnung, 
also ohne ein Perfektionszeichen und ohne ein Taktzeichen, hingewiesen 4 63, 
Meist handelt es sich dabei um einzelne Abschnitte unter dem Signum des 
geraden Taktes, deren Rhythmik eher an einen Dreiertakt erinnert. Solche 
rhythmischen Verschiebungen sind in der Tat in dieser Zeit häufig zu beob-
achten. Es ist jedoch fraglich, ob es wirklich sinnvoll ist in Editionen 
jede rhythmische Verschiebung mit einem Taktwechsel zu tibertragen 4 64 , Ganz 
unmöglich gemacht wird dieses Verfahren durch - ebenfalls nicht selten zu 
beobachtende - unterschiedliche Rhythmen in den verschiedenen Stimmen. 
In einigen Ausnahmefällen finden sich auch ganze, offensichtiich als Dreier-
takt gemeinte Sätze unter einem Signum des geraden Taktes notiert . Das be-
kannteste Beispiel hierfür dlirfte die abschließende Moresca aus Claudio 
Monteverdis L'Orfeo (1609 und 2/1615) 4 65 sein. Hierbei kann es sich durchaus 
auch um einen Druckfehler han<leln 4 66, Auch in Sigismondo d'Indias Le musiche 
vna suo operetta eo' 1 motto sopra, Pro capricciosis, & nemo, nisi Theoreti-
cw;, dou ' M post.o quasi tutt' i sudetti segni: dalla cognitione de' quali 
si puo vernir' in cognitione d' ogn' altro, simil' ad essi." (S.42, Ab-
schnitt A). 
460. Recht frühe Beispiele für Augmentationspunkte an Stellen offensicht-
licher Perfektion tinden sich zum Beispiel in der Barca (1605) von A. 
ßanchieri oder in den Canzonette et arie (1606) von 0. Bartolini. 
461. So notierte A. ßrunel li. Scherzi ... .libro secondo (1614) im Ritor-
nel lo ( in Chorbuchnotation) zu "O soave dolorP." (S. 7 f) im Baß in einem 
Dreihalbetakl eine Folge nichl besonders gekennzeichneter imperfekter 
Semibreven, aber dennoch in allen Stimmen eine perfekte Schlußsemibrevis 
(eine Übertragung dieses Ritornelles findet sich im zweiten Band dieser 
Arbeit als Notenbeispiel I,12). Von einer grundsätzlichen Imperfektion der 
Noten im Dreit>rtakl ging S. Rossi in den ersten beiden Büchern delle 
sinfonie et gagliarde ( 1607 /08) aus. 
462. Vgl. hierzu auch Wolf, Darbarino, S.37. 
463. Vgl. hierzu etwa die 1925 erschienen Aufsätze von Cahn-Speyer, Takt-
strich; Wiehmayer, Taktstrichfrage und Keller, Takt sowie vor allem Aldrich, 
Rhythm. 
464. So z.B. im dem Notenteil bei Aldrich. 
t,65. In beiden Auflagen steht nur der semicircolo semplice, vgl. das Ver-
zeivhnis der Abweichungen zwischen den beiden Orfeo-Auflagen bei Reichhart, 
L 'Ortco, S. 35 if. 
466. Auch zahlreiche andere Dr-u ckfehler befinden sich in beiden Auflagen 
(vgl. Reichhart, S .35 ff). 
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(1609) findet sich ein solcher Dreiertakt. Dort wird aber in den Errori am 
Ende des Werkes das versehentliche Fehlen dieses Signums festgestellt467. Am 
Rande sei hier auch auf die von Michael Praetorius beschriebene Austausch-
barkeit von geradem und ungeradem Takt bei der Branle gay<6B hingewiesen. Es 
ist nicht mehr zu entscheiden, ob Praetorius davon ausging, daß man, da 
diese Art Tanz ja bekannt war, unabhängig von Notierung und Taktschlag46 9 
die Betonungen an der richtigen Stelle anbringt, oder aber ob er verschie-
dene Alternativmöglichkeiten flir einen ohnehin nicht zu tanzenden Tanz geben 
wollte470. 
3, COLOR UND HEHIOLA 
In den Quellen aus der Zeit um 1600 lassen sich eine ganze 
schiedlicher, aber doch miteinander zusammenhängender Aufgaben 
zung, in der Musiktheorie auch als color bezeichnet, 




1. im Dreiertakt, um Imperfektion zu erreichen, Alteration zu vermeiden, 
aber auch um ungewöhnliche Rhythmen deutlich zu machen, 
2. 
3. 
zur Notation der hemiola, einer Art Dreiertakt, bei der statt eines 
Signums die Schwärze die Dreizeitigkeit anzeigt, 
in der "unechten" hemiola; gemeint ist ein Dreiertakt mit Signum und 
dennoch geschwärzt, 
4. in den Triolen, in denen zu einem Teil eine Art der hemiola zu sehen 
ist, 
5. im geraden Takt als Schreibweise ftir die Folgen "punktierte Semibrevis 
- Minima" und "punktierte Brevis - Semibrevis", insbesondere im Zusam-
menhang mit Ligaturen (sog. minor color), 
6. sowohl in Dreiertakten als auch im geraden Takt zur Notation der sog. 
"Augenmusik", 
7. als Nachahmung der Choralnotation, zumeist in Intonationen, aber auch 
innerhalb mensuralnotierter StUcke. 
Die Schwärzung hat der Theorie nach zwei Grundbedeutungen: 1. die Imperfek-
tion sonst perfekter Noten sowie 2. die Verktirzung des Notenwertes um ein 
Drittel 471. Im späten 15. und vor allem im 16.Jahrhundert nahm die Bedeutung 
des color in der Notation ständig ab. Oft wurde durch den color eine Note 
467. Ein weiteres Beispiel ftir solch einen Dreiertakt steht in C. Saracinis 
Le terze musiche (1620). Alle die genannten Beipiele stehen in Partitur und 
sind daher auch mit Taktstrichen versehen. Das problemlose Erkennen des 
Dreiertaktes ist also gewährleistet. 
468. Vgl. Heckmann, Takt, S.119 f. 
469. Praetorius geht ausdrticklich auch von verschiedenem Taktschlag aus. 
470. Ähnliche Fälle führt auch Apel, Notation, S.7O ff an. Schmitz, 
Continuo-Hadrigal, S.52O, nennt ebenfalls eine sowohl drei- als auch zwei-
zeitige Mensurierung anbietende Satztiberschrift aus G. Sabbantinis Hadrigali 
ä 5 (1627, 2/1634). 
471. Vgl. Gilbert Reaney, Art. Color in MGG Bd.2, Sp.1567. 
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nun nicht mehr verändert, sondern ledi.glich ihr Wert verdeutlicht472, Wie 
bereits Riemann feststellte, bereitete es den Musiktheoretikern des 16.Jahr-
hunrlerts Schwi.erigkeiteu, die Wirkungen des color zu erklären473; offen-
sichtli eh wurde der color bereits im 16 .Jahrhundert nicht mehr recht ver-
standen. 
3.1, COLOR ALS ZEICHEN FÜR lHPERFEKTION SOWIE ALS WARNZEICHEN IM DREIERTAKT 
Die Gnmdbedeulung- "Imperfektion" kann selbstverständlich nur innerhalb per-
fekter Mensuren Verwendung finden. Da es in der Zeit um 1600 in jedem 
Dreier-, Sechser-, etc. -Takt zur Pefektion kommen konnte, ist auch überall 
dort mit Schwärzung zu rechnen, unabhängig vom Mensurzeichen. 
Am häufigsten fand riie Sr.hwärzung zur Imperfektion in dieser Zeit in den 
Kadenzen Verwendung. In einem Dreiertakt beinhaltete eine Kadenz zumeist 
eine Hemiole (im modernen Sinn, also einen Dreiertakt in doppelten Notenwer-
ten). Diese Hemiole hatte in der Regel folgende rhythmische Gestalt: 
3 
bzw. 
Wenn hier die zweile Semibrevis im Dreiganzetakt bzw. die zweite Minima im 
Dreihalbetakt nicht geschwärzt wäre, müßte es zur Alteration kommen; ent-
sprechend wäre dann die folgende Note perfekt. Im späten 16.Jahrhundert 
wurde die Alteration kaum noch verwendet und der Schwärzung kam hier haupt-
sächlich eine SignaltunHion zu. Sie informiert über die rhythmische Ver-
schiebung und hilft, die Taktschwerpunkte zu erkennen. Zahlreiche sonst 
unsinnige Anwendungen der Schwärzung an solchen Stellen belegen dies. So 
wird in einigen Drucken nur eine der beiden Noten geschwärzt 474 oder die 
Scbwlirzung •!rschei 11t an solchen Stellen in allen Stimmen, ungeachtet des 
jeweiligen Rhy1hmus47 s . Wie wichtig diese Schwärzung sein kann, spürt man, 
wenn man versucht, lliJr.h 1ünem der Drucke aus jener Zeit zu musizieren, die 
diese Hilfe ni.cht geben, wie z.B. einige Drucke Salomone Rossis. 
Desteht eine sold1P lkmiolc aber aus drei gleichen Noten, 
fekten Brevn, hintereinander i11 einem Dreiganzetakt, dient 
nichl 11ur ills Signfll, sondern ist unbedingt notwendig. 
472. RPaney, Sp.1572. 
473. Riemann, Color, S.143. 
z.B. drei imper-
die Schwärzung 
Im Gegensatz zur 
474. Z.B. in rlen Sacrae cantiones ... liber primus von R. Aleotta (1593), 
den roncenti musicali von G. G. Gastoldi (1604) und den Hotetti von A. 
ßidnchi (1612). 
1175. Su in den Motetti . . . libro secondo von G. Croce, den Sacrae sy111pho-
niae von G. G11brieli (1597), den Vesperae von A. Cifra (1610) und der Scala 
lticob von B. Borlasca (1616). In den Responsoria von G. F. Anerio (1614) hat 
diese Art der Sr.hwärzung ein besonderes Aussehen. Anerio verwendete hier 
einen Dreihalbetakt mit weißen Semiminimen (s.o.). Wohl in Anlehnung an das 
Aussehen der weißen Semiminimen notiert er die schwarze Minima wie eine 
Croma. 
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Alteration wird die Perfektion - insbesondere im Falle aufeinander folgender 
gleicher Noten - noch häufig vorausgesetzt. Während man di.e Perfektion auch 
durch einen Augmentationspunkt ersetzen kann, ist es nur mittels der Schwär-
zung möglich, eindeutig auf die Imperfektion hinzuweisen. 
3,2, HEMIOLA UND TRIOLE 
3,2,1, VORKOMMEN UND NOTIERUNG 
Die zweite Grundbedeutung der Schwärzung, die Verkürzung des Notenwertes um 
ein Drittel, führt zu einer Art Triolierung: Drei um je ein Drittel ver-
kürzte Noten dauern ebenso lange wie zwei nicht verkürzte Noten desselben 
Wertes. Von diesem mathematischen Verhältnis hat die hemiold ihren Namen: 
"hemiola" ist das griechische Wort für "eineinhalb" 47 6. Die hemiole werden 
in allen Traktaten der Zeit mehr oder weniger ausführlich ill.s eine Methode, 
einen Dreiertakt ohne Mensurzeichen zu schreiben, behandelt. Man unterschied 
zwischen der bemiola minore mit drei schwarzen Minimen ,rnf einen Takt und 
der hemiola maggiore mit drei schwarzen Semibreven. Die Theorie kennt hier 
dieselben Zuordnungen wie bei den Dreiertnkten: Die hemiola minore so 11 
unter dem semicircolo semplice, die hemiola maggiore unter dem semi circolo 
tagliato verwendet werden• 7 7 . 
In der Tat ist im späten 16.Jahrhundert. eine weitgehende Bindung der hemiolü 
maggiore an den semicircolo tagliato zu beobachten. Im 17.Jahrhundert wurd e 
jedoch aufgrund der größeren Bedent.ung des semicirco I o sempl i ce in der Rege 1 
hierauf keine Rücksicht. mehr genommen 4 7 s . Ir, einigen Drucke mit dem semic ir-
colo semplice als Hauptmensurzeichen steht der hemiola maggio1-e jedoch ein 
semicircolo tagliato voran4 79. 
Während die hemiola maggion, mehrheitlich in ihrer rejnen Gestalt - also nur 
an der Schwärzung zu erkennen - auftritt., ist diese bei rter hemiola minore 
476. Apel, Notation, S.140. 
477. So z.B. in S. Cerretos Prattica musica, 1601, S.238, und in vi e l en 
anderen Traktaten, darunter auch fortschrittlichen, wie A. Danchiel"is / 'or, -
clusioni (1609), S.35. 
478. In den ausgewerteten Druc;ken der Jahre 1571-1590 jst di e hemioia 
maggiore zu fast 80'.f. nur unter dem semicircolo tagl iato zu f i n<l.en. Schon ir, 
den Drucken des letzten Jahrzehntes des 16.Jahrhunderts war diese Bindung 
nur noch in ca. 60'.f. der Drucke mit der gI'oßen hem.iola zu beobachten. In den 
drei Jahrzehnten des 17 .Jahrhunderts hingegen findet man die hemiola 
maggiore zu ca. 75'.f. unter dem sem.icircolo sempl ice. Dies ent.spri cht der Ent-
wicklung bei den weißen Dreiertakten (s.o.). 
479. So bei E. Marotta, Aminta musicale (1600), G. Ceresini, 11 prima libro 
de' madrigali (1607), G. B. Nanino, Motecta ... liber tertius (1612). Ein 
weiteres Beispiel bei S. Molinaro ( "Domine, ne in fuore tuo" aus dem Sammel-
druck Sacrarum symphoniarum continuatio, Nürnberg 1600) erwähnt Hel 1, 
Rhythmus, S.116. Auch hierzu gibt es Parallelen bei den Dreier-tnkten 
(s.o.). 
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eher selten anzutreffen. Der Grund hierfür liegt auf der Hand: Eine schwarze 
Minima ist von einer Semiminima nicht zu unterscheiden. Zur Verdeutlichung 
der hemiola minore wurde die als Proportionszeichen oft verwendete Zahl "3" 
wohl zumindest im ganzen 16.Jahrhundert benutzt. Diese Dreien wurden auf 
verschiedene Weise notiert: Sie standen entweder vor jeder Dreiergruppe, 
innerhalb jeder Dreiergruppe oder auch nur zu Beginn des Abschnittes in der 
hemiola minore. 
Insgesamt lassen sich also drei Arten der hemiola unterscheiden: 
1. die "reine" hemiola, also ohne Zahlen oder Mensurzeichen 4 BO , 
2. die triolische hemiola, also eine hemiola, bei der jede Dreiergruppe 
eine Drei beinhaltet, oder jeder Gruppe eine Drei vorangeht (tritt fast 
ausschließlich in der hemiola minore 48 1 auf) und 
3. die Notation als schwarzer Dreiertakt, also mit einer Drei zu Beginn 
und einem semicircolo am Ende4B2. 
In der Regel enlschied die Notwendigkeit, ob eine Dr-ei verwendet, oder aber 
die "reine" hemiola notiert wurde. So kann es durchaus vorkommen, daß in 
einem Druck verschiedene Formen anzutreffen sind - unter Umständen sogar in 
verschiedenen Stimmen an ein und derselben Stelle483. 
Am verbreitetsten ist die Trio lennoi ierung. Im Unterschied zur heutigen 
Notationsweise ist die Triole11drei zunächst nicht über bzw. unter die Noten-
gr-uppe, sondern in sie hinein geciruckt. Dies konnte mit dergleichen Type 
geschehen mit der auch diP als Taktzeichen häufige Drei gedruckt wurde. Es 
gibt keinen festen Plalz für diese Dreien innerhalb der Gruppen; sie können 
vor dPr Gruppe sowie an jeder Ste 11 e innerha I b der Gruppen stehen - dies 
kaun auch innerhalb P.i ner hemiola wechsf!ln 4 0 4. Uber bzw. w1ter die Noten 
1,00. Gelegentl icl, ist ei ne solrhe hemiola - wohl um wirklich deutlich zu 
mrlc:hen, daf.l el was Neues beginnt - von Trennungsstrichen umgeben, so bei C. 
Antegnati, Sl:ilmi (1592) und bei G. Fattorini, I sacri concerti (1600, 
2/t60A); vgl. auch weiter unten im Abschnitt IV.2.2. 
4Al. Zwei Beispiele für eine hemiola maggiore in Triolennotation gibt L. 
Zacconi, l'rattica di musica (1596). fol. 42'; eines aus einer Motette von 
"Fel ice de Ja Iyoll e" und ein anderes aus dem "Liber generationes" von 
Josquin. Dt>m Verfasser ist sonsl kein Beispiel für eine hemiola maggiore in 
Triolennotation bekannt. Lediglich die Pausen einer hemiola maggiore ver-
siehl A. Ferrabosco in seinem secondo libro de madrigali (1587) mit Dreien 
(s.u.). A. Banchieri, Ca rtellr1 musicale (1614), S.31, erwähnt zwar die 
hP.miola maggiore mit einer Drei, bezeichnet sie aber als "impraticate ". 
4A2. Gelegentlich stehl sogar einem solchen schwarzen Dreier ein - natür-
lieh unsinniges -
psalmodia (l590), 
primo libro delli 
Perlekt.ionszeichen voran, so bei A. Feli<:iani., Brevis ... 
S. Bernardi, Motecta (1610) und F. Costanzo da Cosena, I1 
moitetti (1621). 
483. Einige Beispiele hierzu weiter unten. 
484. ß•vor-zugi wunl e neben der Plazierung am Anfang der Gruppe, die 
Notierung der Drei nach der Semibrevis bei dem Rhythmus Semimbrevis-Minima, 
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gedruckte Dreien (in Handschriften war die heutige Notierung längst üb-
lich4B5) sind zunächst selten 4 B6, 
Triolennotierung ist nur notwendig, wenn die hemiala minare sonst nicht zu 
erkennen ist, also zumindest zu Anfang der hemiala-Passage keine schwarze 
Semibrevis vorkommt (sie kann man am Fehlen der Cauda immer erkennen). Aus 
diesem Grund kann es sich ergeben, daß eine hemiala in den bewegteren Vokal-
stimmen mit Trialendreien gekennzeichnet wurde, während in der ruhigeren 
Basso continuo-Stimme eine "reine" hemiala notiert ist 4 B7 , Auch Pausen am 
Anfang einer hemiola veranlassen zu besonderer Kennzeichnung. In solch einem 
Fall kann in dieser Stimme die hemiala als schwarzer Dreier notiert sein, um 
den Beginn der hemiala anzuzeigen 4 BB, Auch eigentlich unsinnige Triolen-
pausen gibt es: In einer hemiola in Triolennotation werden Triolengruppen 
verwendet, die nur jeweils eine (Semibreven-) Pause beinhalten; eigentlirh 
könnten die Dreien hier entfallen4 B 9 • 
Ganz ähnlich verhält es sich mit der Kennzeichnung des Endes einer hemiala. 
In der Regel ist diese beendet, sobald wieder weiße Noten erscheinen, gleich 
sowie nach der ersten Minima bei Gruppen von drei Minimen. 
485. Abbildungen von Handschriften aus dem 16.Jahrhundert mil unter den 
Noten stehenden Triol endreien finden sich bei Franz Krautwurst, Art. 
Pernner-Kadex in MGG, ßd .10, Tafe 1 72 sowie Walter Senn, Arl. Flori, F'ranz 
(I) in MGG, Bd.4, Sp.'120. 
486. Dem Verfasser sind solche über die Noten gedruckte Triolendreien aus 
den Musikdrucken Ottavia110 Petruccis (hier möglich aufgr-und des beso11deren 
Druckverfahrens; vgl. die Abbildung bei Walter Rubsamen, ~rt. Frattola in 
MGG, Bd.4, Sp.1021) sowie aus Diego Ortiz' Trattada de glosas (l.'i53) und ans 
dem von Clemens Stephani hernusgegebenen Sammeldruck Cantiones triginta 
selectissimae (1568; hier sind die Dreien anßerh~lb des Notensystemes ge-
druckt, vgl. die Abbildung bei Dragan Plamenac, Art. Ockeghem in MGG, Bd.9, 
Sp.1835) bekannt und dann erst wiedPr aus G. M. Trabaci Ricercare ... libro 
pri•o (1603) und P. Quagliatis Carra di fedP]ita (1611). Ah dies!•t· Zeil 
mehren sich dann die Drucke mit Triolendreien \iber den Noten. 
487. Dem Verfasser bekannt aus G. B. Naninos Matecta .. . l iber teriius 
(1612). 
488. In G. Conversi, I1 prima libra de madrigali (2/1584), P. Tristabocca, 
Missarum ... liber primus (1590), V. Liberli, II prima de madrigali (1601J, 
bei Liberti gibt es aber auch Pausentriolen - s.u.), A. Savettn, Natecto-
rum ... liber secundus (1608), A. Scialla , Prima /ibm de' madrigali (1610). 
489. Dies findet sich in dem terza 1 i bro de madriga J i von G. fl. Mu&cag I ia 
(1585), in dem prima libra de madrigali V. Libertis (1608) und im primo 
libra delli mattetti von F. Costanzo da Cosena. TriolenpctUSPrt innerl,,,lb 
einer weißnotierten Triole (s.u.) finden sich bei G. llruschi, Il lerza libro 
delli cancerti (1629; vgl. zu dieser Stelle auch weiter unlen). Eini- flrson-
derheit in dieser Beziehung ist in A. Ferraboscos secondo J i b1·0 d1! mndrigal i 
(1587) zu finden. Hier werden innerhalb einer "reinen" hemiola nur die Pau-
sen mit Dreien versehen. 
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wi1: sie notiert ist (ob als "reine" hemiola, Triole oder schwarzer Dreier-
takl). Bei ,11 len Arten der hemiola kommt es aber ebenso vor, daß am Ende der 
hemiola ein semi.-in:olo slebt. Gründe hierfür können kurze Notenwerte nach 
dpr· hemio/a oder aber ;iuch Pilusen am Ende des hemiola-Abschnittes490 sein. 
Gnnz oft wird ciher· 1rnch nur eine Nntalionsgewohnheit den Ausschlag für eine 
Notierung gegehen hahen. Wie immer gibt es hier in der Notation dieser Zeit 
!,_ein ... Verb·indliclike"i1. Sc, gibt esdurchausaHch komplizierte Übergänge 
zwische11 hemiola und geradem Takt, bei denen die Notation keine Hilfe gibt, 
und ein "vom 1Jla1 t" Musizieren sehr erschwert wird 491. 
Im heginnenden 17. ,Jahrhunded wurde die "reine" hemiola minore kaum noch 
verwende1 . Aus den bPi rlen Arlen zur Kennllichmachung der hemiolä entwickel-
ten sich zwei eigens ti:indig,.. Noti erungsformen: Die als eigen ständige Takt-
arten benutzten schwaf'Zen Dreiertakte, die offensichtlich (insbesondere von 
Frescobaldi) r1ls wei.lere Tempostufen der Dreiertakte verwendet wurden 
(s.11.), sowie· rlie Triolen als uuabhängige r·hy1hmische Möglichkeit. Insgesamt 
ist ein Rür:kgang der hemio/a-Nott1tionen zu verzeichnen, wenngleich sie erst 
im I U „Jahrhuwier1 endgü l l i g "aussterben" 4 • 2 . 
3,2,2. DIE VERSCHIEDENEN ANWENDUNGEN DER HEMIOLANOTIERUNGEN 
F.he nun auf rlie wei ler-i' Enlwickl nug dr· r Triole eingegangen werden soll, ist 
zun~i chst die Frage nit c l, dem Sinn der hemjoJa-Notierungen ganz allgemein zu 
slt!l ten. M,rn kanu die hemio/e je nach jhrer Anwendung in ftinf Gruppen 
unterteilen: 
1. ,ds weilerP Dreier-Tempostufe, 
2. zur Notierung von Dr·eiern nur in einer Stimme oder mit Überlappungen, 
3. zur Pindeu1 jgen Noldliun komplizierter Dreierrhythmen, 
4. zur Notati cm v011 Neunertakten 
:J. ,lls Al teruative z11 (einem W<'ißen Dreiertakt, 
6. in der· sog. Augenm11sik (hierüber wird im Abschnitt 3.3. berichtet). 
3.2.2,l, HEMIOLE ALS TEMPOSTUFEN 
F, ·,•,-,c;ohit J d i bc-sl'hrei bt in seinem Vorwor·t zu den Capriccen von 1624 eine Tem-
poalJs l11fou1g der ctrni llr'eierlnkte (DrPigam.e-, Dreihalbe- und Dreiviertel-
! 11kt). Außer d i f' s en Taklartc-11 verwendete er neben den bereits angesprochenen 
Sed1svier·tel- unrl Zwölfachlellaklen auch die beiden hemiole in der Form von 
schw,ir·zpn Dreierlnk1 en (,tl so mit einen Signum zu Anfang und einem semicir-
119U. So 'in dPm secondo libro de madrigali von S. Dentice (1596), dem 
secondo li/Jrt, de madrigali von~- Agazzari (1608) uml dem prima libro de 
madrigali von M. Nantermi (1609). 
1191. Vgl. hiP.rzu das Notenbeispiel I,15, Takt 44 f im zweiten Band dieser 
Arbei1 (im Originnl ohne Takts triche notiert!). 
L1Q2. In fast iPcicm zweiten der ,rnsgewertelen Musikdrucke aus den 
l'i71-t580 fdnden hemioJ,.. Verwendung, in rund 40% aus den Jahren um 








Ende). Es liegt nahe, auch die hemiole als Tempostufen zu ver-
Zu den hemiole wird allerdings in dem Vorworl von 1624 nichls 
vielleicht konnte eine entsprechende Anweis1rng entfallen, da 
sich hierin auf eine bereits bestehende Tradition stützen 
Sicher soll das Tempo der hemiole etwas schneller als das des konnte495, 
gleich notierten Dreiertaktes sein4 96, 
Die eine Tempostufe repräsentierenden hemiole können jedoch nicht nur unab-
hängig von anderen Dreiertakten auftreten, s011ciern sich auch direkl /ln diese 
anschließen und damit eine Beschleunigung des Tempos innerhalb eines Dreier-
taktes herbeif\ihren. In den Sonaten "E tanto lempu hurmai" und "ll Corisino" 
von Francesco Turini 4 97 wird nach einem langen Abschnitt im DrPihalbetakt 
nach einer Kadenz ohne Mensurwechsel in der hemio/a minore mit Triolendr·eien 
weiternotiert 49 B. Dies bedeutet theoretisch, daß eine der Triolengruppen den 
Werteinerimperfekten Semibrevis des Dreihalbet11ktes einimmt, oder daß drei 
Triolengruppen solange dauern wie vorher zwei Dreiertakte. Dieser Wechsel in 
die hemiola findet in allen Stimmen gleichzei.lig statt, die Dreien stehen 
493. So auch Paulsmeier, Temporelationen, S.J99 ff und Hell, RIHfhm11<;, 
S.105 ff. 
494. Zu den Uberschneidungen von hemiola minorP und Dreivierteltakt. s.u. 
495. Leider sind nicht viele musiktheoretiscl,e Bf, legP flir Pin gegenliber den 
weiß notierten Dreiertakten schnelleres Tempo der hPmiole 211 finden. Dem 
Verfasser sind folgende Belegstellen bekannt: F. Benerhilus, Erolemn/11111 
musicae libri duo (1573, 2/1580), S.67: "llemiola simi/is est Triplae ,,,J 
sesquialterae, n1s1 quorl celerius & subtilius rd/1aluL" und A. Gumpelz-
haimer, Compendium musicae (1591, 5/1611) "Hemiola ist gleich der Triplüe 
proportion / allein das sie umb der schwerlze willen mPhr bPhendi!{keit hilt 
in der Mensur dann die Tripla". (nach Bank, Tactus, S. 2'17, ist diese Aussage 
bereits in der ersten Auflage von 1591 enthalten). Nach ßank bes1tiligt auch 
L. Zacconi, Prattica di musica (1592), daß die hemiola von den "Modernen" 
schneller gesungen wird, als die Tripln (S.247). In der eiern Vf'rfnss••r nr-
liegenden zweiten Auflage von 1596 ist eine entsprechende Aussage nicht zu 
finden. 
496. Verschiedene Tempotheorien entwicke I ten He 11, Rhythmus, S. 10.'i 1 t, hf's. 
S.108, sowie Paulsmeier, Temporelationen, S.199 ff. Vgl. diJzu auch weiler 
oben in den Abschnitten I.2.6. - 2.6.6. 
497. Aus Madrigali con alcune sonate ... li/Jro prima (1621, 3/1624). 
Diese Sonaten finden sich auch in der Neuausgabe, hrsg. von Gustav Leonhard, 
S. 20 ff und S. 30 ff. Die Sonata "E tdnto tempo horma i" ist darüber hinaus i11 
dem Band Die italienische Triosonate von Erich Schenk abgedruckt. (S. 21 ff). 
498. In der Ausgabe Leonhards wird statt dessen mit halhPn Werten (also im 
Dreivierteltakt) weiter notiert. Die Triolendreien werden dort, wo sie im 
Original stehen, ohne Erklärung wiedergegeben (s if' sind in dieser Ubel'tra-
gung allerdings völ 1 ig unsinnig). Als Fußnute findet sich der Kommentar "D,J.<; 
Original notiert unsere Halben als Viertel ohne C,1uddf'" (S.27)! Sc-henk no-
tiert ebenfalls einen Taktwechsel vom DreH,albe- zum Dreiviertellakl, aller-
dings ohne einen Hinweis auf die originale Notation. 
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nur in den ersten Takten 4 99, Die hemiola dauert bis zur Rückkehr in den 
geraden Takt zur Schlußkadenz an. Es ist durchaus wahrscheinlich, daß hier 
nicht unbedingt an das mathematis che Verhältnis gedacht ist, sondern Turini 
mit dieser Notation eine Beschleunigung ohne meßbare Proportion herbeiftihren 
wollte. 
Besonders interessant ist ein ähnlicher Sachverhalt in der abschließenden 
Sinfonia aus Filippo Vitalis Intermedi fatti per Ja commedia (1623)5°0. Das 
Stuck beginnt mit acht Takten unter dem semicircolo semplice. In Takt 9 
folgt ein Dreihalbetakt mit der Taktvorzeicbnung "3/2". Dieser Dreier wird 
ab Takt 28 schwarz notiert501. Sicher soll auch hier die Schwärze eine 
Beschleunigung bewirken. Diese hemiola wird in Takt 59 wiederum von einem 
Dreiganzetakt (Vorzeichnung ebenfalls "3/2") gefolgt. Es wurde oben darge-
legl, daß der Dreiganzelakt, etwa bei Frescobaldi, als langsamster Dreier-
takt verwendet wurde. Die recht kurzen Notenwerte in dem Schlußteil dieses 
Dreiganzetaktes ab Takt 71 deuten auch hier zunächst auf ein langsames Tempo 
hin50,. Ein besonders langsamer Dreier nach einer kontinuierlichen Tempo-
sleigerung (gerader Takl - Dreihalbetakt - hemiola minore) erscheint jedoch 
nicht überzeugend. Vielmehr würde eine weitere Temposteigerung sinnvoll er-
scheinen; den Schlußteil ab Takl 71 kann man sich gut als virtuoses "Finale" 
vorstellen. Auch satz technische Ei gPnhei len dieses Tei I es (z.B. Takt 76) 
ver langf'n naC'h einem schnellen Tempo. Es ist.. also wahrschei11liclt ein schnel-
ler Dreiganzet..akl gemeint (s.o.). Die spät.er üblich gewordene Notation 
schnf'ller S!itze in großen und langsamer in kleinen Not..enwerlen soJ , ist zu 
rlieser Zeit auch in anderen Quellen anzutreffen (s.o. zu den Sonaten Dario 
Cn.~lel los) """. 
'•99. Sif' dienen hiPr nur dazu, <las Erkennen der veränderten Notation 
sicllf'rz11stel Jen. 
500 . Die Sinfonia is1 im zweiten Bnnd dieser Arbell als Nolenbeispiel I,13 
iibertragen. 
:iOJ. Die schwarze Semi brevi s vor· dem Wi ederholungszeichen ist sicher beim 
erslen Mnl a l s punktierte weiße Se111ihrevis zu lesen. Sie muß jedoch an die-
ser StPI le schwarznot iert sein, da sonst.. <ler Beginn der hemiola nicht deut-
1 i ch zu erkennen ist. Sif' PrsP.tzl hier gPwissermaßen die Dreien Turinis. 
C,O2. Fs gibt kPi11 weiterPs Beispiel für die Verwendung des Dreiganzet..aktes 
in di •spm Druck. Auch in Nusid1P (1617) verwendete Vi ali nur den Dreihctlbe-
takl und die hemiola minorP. 
503. Vgl. Adler, Sti l, S. l:J'l. 
50'1. Ein Wechsel von weißer· in schw;irze Notation inmilten eines Dreiertak-
t <·s zm· ß!'sch I euni gung rles Tempos fi 11de l man darüber hin aus in A. Banchieris 
l)<Jtfr1glia (L'orgr,ao suonarino 2/1611, dort zusammen mit dem Tempowort 
"Pn•slo", vgl. Notenbeispiel 1,2) sowie im Kyrie der- ersten Messe der 
posl1111mPn Ro1(..r:o /.-,f terzd... de messa et salmi de/ sig. Alessandro Grandi 
(16:30, den Hinweis auf dies<>s Brispi,-J verdanke ich Roland Wilson, Brtihl). 
Dieses Kyrie ist auch bei Seelkopf, Grandi , Bd.2, S.323 ff, abgedruckt. 
Sf'Plkopf übertriigt diP schwarze Semibrevis als Minima (Takl 58 ff). Auf 
ii l111li 1.l1e Hille, bei rle11e11 jedoch andere Gründe den Ausschlag zur Schwärzung 
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EXKURS: HEHIOLA HINDRE UND DREIVIERTELTAKT 
Bereits im 17.Jahrhundert bereitete die Unterscheidung von hemiola minore 
und Dreivierteltakt Schwierigkeiten - ist doch das optische Erscheinungsbild 
der in diesen Takten häufigsten Noten, der Semiminima bzw. der schwarzen 
Minima, gleich. Schon 1593 bezeichnete Giovanni Luca Confortosos die Noten 
der bemiola minore als Semiminime506, In englischen Quellen wird bis weit in 
das 17.Jahrhundert hinein darauf hingewiesen, daß hemiola und Dreiviertel-
takt austauschbar sind507, Gelegentlich finden sich uneinheitliche Notierun-
gen: Eine Stimme ist in einer hemiola minore notiert, eine andere im Drei-
vierteltakt oder einzelne schwarze Semibreven treten in Dreiviertetakten 
bzw. weiße Hinimen in hemiole auf. Das al lmähliclte Aufgreifen des Dreivier-
teltaktes läßt sich an einer Canzone Frescobaldis nachvollziehensoa. In 
dieser Canzone notierte Frescobaldi einen Abschnitt in einer hemiola minore 
viel leicht zu einer Zeit, in der Frescobaldi den Dreivierteltakt noch 
nicht benutzte. Zur Drucklegung wurde die hemiola minore dann clurr·h einen 
Dreivierteltakt ersetzt. In in allen drei Ausgaben des prima libro delle 
gaben, wird unten noch einzugehen sein. 
505. Breve et facile maniera. 
506. "11 segno del tre, doue ci sono tre semiminime, ehe ne segue poi s,d 
crome, & dodici semicrome alla battuta, e chfomata generalmenle emiola 
minore, & portaleco il valore delle triple, conforme al Joro genere, di trc 
note alla battuta." (fol .2 cler "Dichiaratione"). Dies bezieht sich auf eine 
Drei vor den Noten zu Anfang eines Beispieles. Eine Drei über den Noten 
benutzt Conforto als Verzierungszeichen (s.u.). 
507. C. Simpson, A Compendium of practical musick (1668, 3/1678), S.25/26: 
"There are divers Tripla 's ot a shorter Measure, .,.hie/, h.1 reason of their 
quick movement, are usually measured by compting three down, and three up, 
with the Hand; so that ot them it md.} be Silid thai L1to M1•,1.~t1rt'S m1.1ke bul 
one. And those quick Tripla 's are prickt samt imes .,.j th Minims and Crocl,ets; 
and sometimes with black Semibreves insteaed ol Miuim,; and blark Minims, 
which in appearance are Crochets. ( ... ) Takf' notice fhdt thi' balr-k Semi-
breves, as also the Minims with stand over ihem (gemeint: im riazugeltörigPn 
Notenbeispiel), are sung or plaJ 'd as fast in I hese quick Tripla' s, <lS 
Crocbets in Common Time; and the black Minims or CrochPsls (ca/ 1 them which 
you please) as fast as Quavers." Auch in J. Pldyforcls Inlroducti1m to t/111 
Skill of Musick wird auf die AuslauschbarkPi1 von hemiold und IJr-eiviertel-
takt aufmerksam gemacht (vgl. He 11, Rhythmus, S .129, sowie Co 11 ins, 
Coloration, S .167). Aus dem niederllindischen Bereich te i I t HP 11 Pl,Pnf all~ 
ein Beispiel für diese Austauschbarkeit mit. Auf S. 125 z i 1 i ert P.r 11us .J. A. 
Bans Vorrede zu Zangh-Bloemzel, in der die hemiola minore uuter cif'm Signum 
3/4 notiert ist. Interessant ist in diesem Zusammenh,mg auch <lie Vor-
zeichnung 6/4 vor einer hemiola minore bei G. F. Sanres ( "Come 1·i1,.,· poss' 
io" in der Handschrift Ms. Hus. 2° 57• der Murharschen Bi hli othe/.. und liwdPs-
bibliotbek, Kassel). 
508. "Canzona Vigesima, detta Ja lipparel ld" dUS II primo l I l>rn dr•I IP 
canzoni , 1628, 1628, 1634 (Titel der Canzone 11<1ch drr Parti lur11usg<1li,,) . 
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cdnzoniSu? sind aber Fehler passiert, die die ursprlingliche hemiold deutlich 
erkennen lassen510. 
Trotz dieser Überschneidungen ist es kaum zu rechtfertigen, von einer grund-
sälzl iche11 Gleichstellung von hemiola minore und Dreivierteltakt auszuge-
hen5J J. Solange beide Notationsformen in denselben Drucken ohne Uberschnei-
d1rngen nebeneinander vorkommen und die hemiold maggiore als Gegenstück zur 
twmiola minore noch bekannt ist, muß man in den hemiole eine unabhängige 
Möglichkeit der Notation sehen. 
3,2,2,2, HEMIOLE NICHT IN ALLEN STIMMEN 
Während die hemiole mit vorgesetzten Taktzei.chen (schwarze Dreiertakte) den 
anderen Ureiertakten gleichgestellt waren und damit nicht mehr in ihrem ur-
sprünglic-hen proportionalen Verhältnis zu den geraden Takten standen, be-
hielten die "reinen" hemiole, also die hemiole ohne Taktzeichen, ihr trioli-
sches Verhältnis zum geraden Takt bei; Triolendreien traten hier je nach 
Bedarf (s.o.) hinzu. Diese hemiole gingen später ganz in den Triolen auf 
(s.u.). Aufgrund ihres klaren triolischen Verhältnisses zum geraden Takt 
Pigneten sirh die hemio/P - ebenso wie die Triolen -, um ternäre Rhythmen 
nu1· in einigen Stimmen zu notieren5 1 2. Dieses eindeutig triolische Verhält-
nis veranlaßte sicher auch Claudia Monteverdi eine solche hemiola in seiner 
"Sonala suprd Santa Marid" zu verwenden513. Die hemiola (in Triolennotation) 
in T;ikt 68 ff'·14 der Sonata kann keine Beschleunigung des Grundschlages be-
509. Si. immbuchausgalJP.n Rom 1628 und Venedig 1634, Partiturausgabe Rom 1628. 
tim· gelegen! lieb zil iPrte Stimmbuchausgabe von 1623 beruht vermutlich auf 
ein"'" l.esetehler r:les Titf'lbJ;iUes. 
510. In dec· Partitur von 1628 und in der Stimmbuchausgabe von 1634 ist als 
zweiter Dreiertakt ein Dreivierteltakt notiert, ebenso wie in der General-
l,;ißs l immP <In Sl i 111mbur.h1rn,gabe von 1628. Die Canto- und die Basso-Stimme der 
Stimmbuchausgabe von J 628 hingegen sind in der hemiola notiert. Bis hin zur 
Au~g<1lie von 161', findel man abPr am Schluß des Dreiers noch Reste der 
/Jpmiulc1 millure: Dii, beiden IPtzten Takte dieses Dreiers sind in der Partitur 
vo11 1628 uncl dPr ra11lostimme von 1634 geschwärzt notiert. In dem als Druck-
vorl<1ge dienP.nde11 M11nuskriyJt wir'd dieser Dreiertakt vermutlich in der 
h,·n,iola not iPrl gPwesen sein m·il einem zusätzlichen Vermerk flir den Drucker, 
rlit> hemiol<.J db Dreivierlellakt zu drucken. (Vgl. zur Situation in den Quel-
l!'n z11 dieser CcU1zont> Paulsmeier, Temporelationen, S.199 ff mit zahlreichen 
Fnksirnili.a). Ähnlir.l1es findet man auch in dem secondo libro de ricercate von 
G. M. Trabaci (161:i). In einem Dreivierleltakt (S.80) ist einmal statt einer 
punktierten Minima 
511. Von t'i ner 
gehF-11 Pttu I sm,• i er, 
i-lUS. 
eine schwarze punktierte Semibrevis notiert. 
Gleichsetzung der hemiola minore mit dem Dreivierteltakt 
Temporelationen, S. 199 ff, und Hel 1, Rhythmus, S .119 ff, 
512. Noch um 1550 konnte dies auch mit weißnotierten Dreiertakten geschehen 
(s.o.). 
513. Aus: Sanclissimae Virgini missa (1610, "Marienvesper"). 
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wirken, denn der Canto ist hi.Pr weiterhin weiß notiert (alle Wechsel in 
einen weißen Dreiertakt. hingegen stehen auch im Canto). Für eine Gleich-
zeitigkeit von geradem Metrum (c. f.) und dreizeiliger Bewegung gah es fiir' 
Monteverdi keine andere Notationsmöglichkeit. 
Vergleichbare Stellen sind dem Verfttsser in italienischen Quelleu dieser 
Zeit nicht bekanntsis. Noch in Quellen aus dem späten 16.Jahrhunderl ist es 
jedoch recht häufig zu beobachten, daß Abschnitte in hemiole nir-ht gleich-
zeitig beginnen oder enden5 1 6 oder hemiole nicht in allen Stimmen aullre-
514. Taktzählung nach Malipiero, Monteverdi-GA, Bd.14, 2.Halhbdnd, S.250 fl 
- er folgt der Takteinteilung der Be. -Stimme des Originales. Fi11P Ub<'rtra-
gung dieser Takte ist im zweiten Band dieser Arhei t als No1 P11bei.spie I I, 11, 
abgedruckt. Auch hier notieren fast t1lle Neuausgaben die hPmiola in hill ben 
Werten, obwohl es hier an der Notarion in einer hemiola keine Zweif Pl g1-br-11 
kann: Nicht nur die zahlreichen schwarzen Semibrev<'n sind leicl1l z11 PrkP.11-
nen, sondern auch die Pausenwerte sind eindeutig (sie entsprechen den Wertfm 
der Übertragung). Darüber hinaus mußten di.11 Not .-nwert.e des nicht gt•sr.hw<ir-zl 
notierten Sopranes in den Ausgaben verkürzt werden. Mali p iero weis1 i II einer 
Anmerkung auf die Verkürzung der Notenwerte de& Sopr·,1nes hi11: "NP} l' 
original1:: qui valori sono doppi ma r·onservandol i i 1 basso do,r,.,hb1- essr•re i I 
doppio il ehe non corrisponderebbe certamente all 'inte11zio11e de/J ',wtorP." 
( GA, Bd .14, zweiter Ha I bband, S. 263) . Aus der Anmerkung i s1 zu entnehmen, 
daß er die hemiola-Notierung nicht erkannt hat, uc:lP.r· nicill zu dPuten wußte. 
Das sich aus der triolischen Übertragung ergebemle Tempn wi\rP er-l1ebl ici, 
langsamer als das heute übl irhe. Man wi.rd vif' 1 leicht gPge11 d,1s ~i <'11 11un Pr--
gebende langsame Tempo dieses Abschnittes der Sonata einwenden, es sPi musi-
kalisch weniger überzeugend. Dj eses Empt inden wird jedorh si eher durh vo11 
der Gewohnheit geprägt; diese Gewohnlheit grü1,del sich j,•do,·11 ,,ul eirw 
fehlerhafte Übertragung. Gewisse Freiheiten im TP111po si11d illl< 11 ilirr s.:••g1•IJP11, 
da sowohl vor als auch nach dem Absrhnitt in der hf'mio/<1 nic-1,t Pi11 g„rc,d,·1 
Takt, sondern ein Dreiertakl folgt; rlie Bezugsei.nheil isl .ilso nidtl dirPh.t 
vorhanden. 
515. An dieser Stelle sei auf eine recht unv1•rstä11dl ichc Noü1tio11 in F. 
Turinis Motetti a voce sola (J629, S.60 der Pari i lur) vPrwif'se11. lliN· isl 
die Singstimme in einer hemiola minore in der Form eines schwarzPn OrPier-
taktes notiert, der Baß aber, solauge er in Haltetönen vPrhilrrt, al~ WPiL\Pr 
Dreihalbetakt mit perfekten Semibreven bzw. SemilJreven mit Augmenlat ions-
punkt. Ist der Baß aber bewegter, sind auch hier die NntPn gPsrltw;Jrz l. 
516. Z.B. in folgenden Druck1::n: A. Gabrie I i, Silcrae Cdld. i 01w~.. . 1 i/,,.r 
primus (1565, 3/1581<), G. Ferretti, 11 serondo libro delle <:ilnzom• (!~64, 
4/1578) oder in dem Sammeldruck II secondo libro delle fidmmP (1567, 
2/1570). Solche Stellen können hier nicht vo 11 st,indig gent1nnt werdP11, da si.F! 
am Notenbild selbst nicht ohne weiterf:s zu erkennen sind. Man muß n1lwe<ler 
die Breven auszählen oder den entsprechenden Satz spartieren; bPides konnte 
freilich nur stichprobenweise erfolgen. 
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tens11. Sehr häufig hingegen sind auch im 17. Jahrhundert einzelne Triolen 
nur in einer Stimmes1e. 
3,2,2,3. EINDEUTIGE NOTIERUNGEN KOMPLIZIERTER RHYTHMEN IN HEMIOLE 
Auch im beginnenden 17.Jahrhundert waren die Notenwerte in Dreiertakten noch 
nicht eindeutig; weiterhin gab es die Möglichkeit der Alteration sowie der 
Perfektion. Eine eindeutige Notation war nur mit geschwärzten Noten gewähr-
leistet. Gab es in einem Dreiertakt nur gelegentlich uneindeutige Stellen, 
so wurden nur an diesen die Noten geschwärzt. Dreiertakte, die jedoch Uber 
lange Strecken von der Ublichen rhythmischen Gestalt abwichen, wurden z.T. 
auch ganz als hemiola notiert. Lodovico Zacconi unterschied in der Prattica 
musica, seconda parte (1622) zwischen weiß notierten "proportioni perfetti" 
und den schwarznotierten "proportioni imperfetti "51 9 • 
Eine solche hemiola liegt in Biagio Marinis "Symphonia La Gambera"520 vor. 
Zunächst hat man den Eindruck, bei der Schwärze in Takl 27 handele es sich 
nicht um eine hemiola, sondern um Imperfeklionsschwärzes21. Auch die Tal-
517. Ei.ne hemiola nur in einer Stimme findet sich in der posthumen Rore-
Sammlung Sacrae cantiones von 1595 (also 30 ,Jahre nach Rores Tod). Hemiol e 
in allen Stimmen bis auf eine wurden in dem prima libro de madrigali (1604) 
von F. Spongia Usper, sowie in Pastor fido (1617) von G. N. Mezzogorri 
notiert. 
518. An rlieser Stelle soll auch auf eine besondere Notationsform in engli-
schen Quellen hingP.wiesen werden. Recht häutig findet man hier hemiole, die 
in den Stimmen nicht gleichzeitig einsetzen , oder Uberhaupt nur in einigen 
StimmP.m vertrelen sind ( interessanterweise nicht se 1 ten in den c. f.-gebun-
denen "In Nomine"-Stiicken, wobei auch hier der c.f. in weißen Noten weiter-
1/.iuft, vergleichbar· Claudia Monleverdis "Sonata sopra Santa Maria"). Bei 
diesen Stellen hat eine punktierte schwarze Semibrevis dP.n Wert einer weißen 
Mi.nima (! - es sei an die Gleichsetzung von Dreivierteltakt und hemiola 
minore in englischen Quellen - s.o. - erinnert!), unabhängig vom Mensur-
zeichen (sehr oft. 6/l in der Form "6i" - vgl. Faksimile in der Notenausgabe 
Englische Fantasien des 16. Jahrhunderts , hrsg. von Uwe Wolf, S. 5 sowie die 
Edition dieses Stiickes auf S.8 f; i>ine Anzahl ähnlicher Stellen sind in der 
Handsr·hrift 1113 der Christ Chur-eh Library, Oxford, zu finden). Anstelle des 
Mensurzei<-hen "6/1" kann auch eine "3" stehen, ohne daß sich am Verhältnis 
zwischen dem geraden Takt und der hemiola etwas ändert. Eine hemiola mit 
einer Sechservorzeichnung isl dem Verfasser nur aus einem italienischen 
Musikrlruck, närn 1 ich den L 'a 11 egre notti von G. Montesardo bekannt ( 1608) . Er 
verwendete die Vorzeichnung "6/2" für eine hemiola minore . Ausführlich 
behandelt M. Praetorius verschiedenste Arten der hemiold mit Sechservor-
zi>irhnungen in Syntagmdtis musici.. . lomus tertius (1619), S. 73 ff). 
519. S.22. 
520. Aus Affeiti musi cali (1617). Eine Ubertragung dieser Symphonid unter 
ßcibehallung d<'r Schwärze ist im zweiten Band dieser Arbeit als Notenbei-
spiel I,15 abgedruckt. 
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sache, daß der ganze Abschnitt danach geschwärzt ist, ist nicht unbedingt 
ein Zeichen flir eine hemioJaszz. Eindeutig aber ist der Ubergang in Takt 45: 
Der gerade Takt beginnt ohne einen semicircolo - nur herbeigeführt durch die 
weißen Notens23. 
Der Rhythmus war sicher auch flir die schwarze Notation des "In questo prato 
adorno" aus Claudio Monteverdis L 'Orfeasz 4 ausschlaggebend. Der ungewöhn-
liche Rhythmus diese Satzes hätte auch bei weißer Notierung viele schwarze 
Noten erfordert. Die Abbildung 4 zeigt den Rhythmus der ersten Strophe in 
der originalen Notation sowie, darunter, mit der nach damaligem Brauch not-





notierte hier zu Anfang einen schwarzen Dreier (Vorzeichnung 
Violinen "C3/2", im Baß nur "3/2"). Im weileren Verlauf 




Ublichen, bei einem Wechsel der Stimme im gleichen System die Mensurzeichen 
zu wiederholen) . 
Das bertihmteste Beispiel flir eine Anwendung der hemiola aufgrund eines unge-
wöhnlichen Rhythmus ist das "Vi ricorda ", ebenfalls aus Claudio Monleverdis 
L'Orfeosis. Die Notation dieses Stückes und insbesondere des dazugehörigen 
Ritornelles hat zahlreiche, oft recht ahenteuerliche Deutungen erfahrensn. 
Es ist erstaunlich, daß es erst 1975 Helmut Hell gelang, den Befund der 
Notation mit der seit langem bekannten musikalischen Lösung in Einklang zu 
bringens 2 7. 
In der Tat ist die hemiola im Ritornell nicht leicht zu erkennen: Erst in 
den Strophen finden sich geschwärzte Semibreven, die die Jiemiola zweifels-
521. Diese Schwärze ist allerdings der Theorie nach überflüssig. In Takt 27 
kann es nicht zur Alteration kommen, da eine zweite Minima feit! l. PerfeJ...Lion 
ist ebenfalls ausgeschlossen, denn nirgens treffen zwei Semibreven direkt 
aufeinander. Es entspricht aber dem allgemeinen Gebrauch dieser Zeit, den 
unüblichen Dreierrhythmus mit der kürzeren Note vor der längeren coloriert 
zu notieren. 
522. So wurde z.B. im prima libro de/li motetti von G. CarronP (1629) ein 
längerer Abschnitt mit ungewöhnlichen Rhythmen ganz co 1 or-iert, ohne daß ma11 
deswegen von einer hemiola sprechen kann. 
523. In den taktstrichlosen Stimmbüchern ist dieser Wechs e l nichl leicht zu 
erkennen. 
524. S.28-30 der Ausgabe von 1609. 
525. S.32-35 in der Ausgabe von 1609. 
526. Apel, Ritornello, faßt insgesamt 9 Interpretationsvorschliige aus der 
Zeit bis 1951 zusammen und fügt einen weitn·e11 hinzu. Einige weitere 
Interpretaionsversuche sind dargeste 1 lt bei Hel 1, Rhythmus, S. 87 ff. 
527. Hell, Rhythmus. Eine musikalisch richtige Ubertragung lieferte bereits 
Epstein, Rhythmisierung (1926). 
Abbildung 4 
( . ) 
:i JJ 0- .J-2 
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, 1 ) ,n, J 1 „ J J , 
,/,/ .. 
In que-sto pra-to a-dor-no o-gni sei vag-gio Nu-me So vent'ha per eo-
_) -~ J 1-L ,, ; _,_~_J ;;_ 
__.)_ t-..L---__.J____,..-f-J_~ 
-stu-1oc Di far· lie-to so-gior-no 
trej bezeugen. Aus diesem Grunde versdh Monteverdi das Ritornell bei seinem 
ersten Auf1reten mi1 den Triolendreien, die in der Forschung soviel Verwir-
rung stifteten. Daß die Dreif!n nur zu Anfang notiert sind und nicht immer an 
derselben Sle l le inned1a I b der Trio lengruppe stehen, ist nichts Besonderes, 
sondern nur zeitgemäß (s.o.). Bei einer Ubertragung muß natürlich auch die 
Schwärze beriicksi cliligt werden~ 2d. 
Auch l>ei dem "Vi ricorda" müßten bei weißer Notation viele Noten geschwärzt 
werden. Die sich ergehPnde Notation muß jedoch hierfür nicht, wie für das 
"In qu1:sto prato adorno", n,ko11struiert werden, da auch die weiße Notation 
dieses rhytmisd1en Modells sidt uus dem späten 16.Jahrhundert erhalten hat. 
Die Abbi ldu11g '> zeigt di" rhythmische Notation des Anfangs der "Vi ricorda "-
Slrophen sowi c der Frühlassm1g von Caccinis "Non ha '1 ciel "Sl9. (Im Gegen-
satz z11 Monteverdi noliertP Caccinj mit den jeweils nächstgrößeren Werten). 
528. All" rlPm Verfasser bekannlen ubertragungen Ubertragen weiß, d.h. sie 
iiherl r·,,gen die scl,warz<' Minima 111s viPrtf'I Note. Nicht ganz eindeutig ist 
rliP Nolat ion des 1.i1Jerga11ges vom vorangel1e11den Chor "Dunque fa degno" zum "Vi 
ricorda": Dieser unler dem semicircolo semplice notierte Chor endet mit 
einer Pinzel11en Minima; zu Beginn des "Vi ricorda"-Ritornelles hingegen 
fr,lil t <'inc Minimn. n,.. aher 1!i11e Minima unter dem semicircolo semplice nicht 
die erste Minima f"i11f'r Triolengruppe ersetzen kann, erscheint zunächst die 
Liisu11g llel 1~, 11ämlir:h die ersten Noten dr>s Ritornelles als ungeschwärzt zu 
hehandeln, befriedigend. Unter musikalischen Gesichtpunkten, insbesondere 
iluc:h im llinbl ick aut di<' spälr-rPn Parallelstellen ist es jedoch besser, den 
Auftakt in die Hemiola mil einzubeziehen, zumal der Strich am Ende des 
"Dimque fo degno" Pi nPr F'ermale gleichkommt (s. u.). 
~29. Bibliolhequt' du Conservatoire, BrUssel, rns 704, S.79. Ein weiterer 
,inonymer· Salz 111i t demsr> 1 ben Rhythmus nnd derse 1 ben Notierung ist in dieser 
Handschrift auf S.75 enthalten ( "Amoroso pastorello"). Eine andere Variante, 
den Wechsel zwü.chen schwarzer und weißer Notation zu vermeiden, bot bei 
diesem Rhythmus die Nolati.on als gerader Takt, wie sie in A. Brunellis 
"ßallo g1·dvt'" dus Scherzi . . . libro terzo (1616) vorzufiuden ist (vgl. die 
Neuausgabe i11 Buletio delle Ninfe, hrgs. v. Silke Leopold) Zu diesem 
WechsP.lrhy1hmus dllgemein vgl. Hell, Rhythmus, S.131 ff. Solche Wechsel-
rhy1hmP11 sind noch h;;ufiger anzutreffen als Hell annahm und sind insbeson-
den• nucl, in der Instrumentalmusik sehr verbreitet. 
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Abbildung 5 
(- .. JJ':J t , fJ Jlf-J Jl J f J ) 
Vi ri-cor-da o bosch'om-bro-si Vi ri-cor-da o bosch'om-bro-si 
(3.J. J J e'"' J e J • • J ) 6' .....-J & J) , , 
'--' 
Non ha'l ciel con-tan-ti lu-mi tan-te st.il-1 'P. ma-ri fiu-mi 
3,2,2,4, HEHIOLE ZUR NoTATION VON NEUNERTAKTEN 
Die Notation des frühen 17.Jahrhunderts kannte die Möglichkeit der 
Perfektion auf zwei Stufen (z.B. tempus perfectum cum prolatione perfecta) 
nicht mehr. Um solche neungliedrigen Takte zu notieren wurde daher wiederum 
auf die hemiole zurtickgegriffen. Je ein Beispiel ftir diese Notationsmanier 
findet sich in Claudia Monteverdis Concerto (1619) u11rl in Dario Castrl los 
Sonate concertate ... libro secondo (1629). 
Monteverdis Notation in der Schlußsinfonia vou "Tempro la cetra" aus dem 
Concerto (1619) folgt dabei ganz den Gewohnheiten der Zeit. Um einen solchen 
Neuner darstellen zu können, verwendet er statt des sonst in Md<irigctlP11 
tiblichen kleinen Dreiers den großen, den Dreiganzetakt; nur bei diesem kan11 
er jedes Taktdrittel durch die verbreitete hemiold minore P.rsetzen. D11rch 
den Vorsatz des semicircolo tagliato (mit "3/2") weißt Monteverdi daraufhin, 
daß nicht etwa ein langsames Tempo gemeint sei. Der Baß verläuft weitgehend 
in Semibreven im normalen Dreiganzetakt, die Oberstimmen aber teilen die 
Semibreven in je drei geschwärzte Minimen. Deut lieh er·kpnneu kann man cli ese 
Notation in den Oberstimmen an einigen geschwärzten Semibreven s3o, 
Weniger konventionell ist die Notation des Neunertakles in rler· "Sonat" TArza 
a 2" aus Dario Castellos Sonate concertate ... libro secondo (1629). !Jer 
erste Dreiertakt dieser Sonate, ein Dreiha 1 bctakt mi t dem Tempowort 
"adasio", geht nach 10 Takten in einen Neunvierteltakt (Tempoworl "Alegrd ") 
Uber. Dieser Neunvierteltakt ist nur durch das nochma I ige Auf treten einPr 
"3" gekennzeichnet. Die Minimen werden weiterhin noli ert wi P bisher, die 
Semiminimen sind jedoch geschwärzt, gleichen also den Cromen des Dt·Pihalbe-
taktes 5 31. Der tibergang zurück in den geraden Takt erfolgt durch ei 11en 
semicircolo semplice. 
530. Malipiero Uberträgt diesen Teil in der MontevPrdi-GA, Bd.7, S.6 f, als 
Neunvierteltakt. Hierbei sind die Viertel als geschwärzte Minimen, die 
Halben als geschwärzte Semibreven und die punktierten Halben als weiße Serni-
breven zu lesen. 
531. Vgl. das Faksimile im zweiten Band dieser Arbeit fl]s Notenbeispiel 
I,16. 
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3,2,2,5, HEHIOLA ALS ALTERNATIVE ZUM DREIERTAKT 
Es verbleibt eine Anzahl von hemiole, insbesondere in der Form schwarzer 
Dreiertakte, die sich nicht den bisher genannten Anwendungsgründen zuordnen 
lassen. Oft sind diese hemiole die einzigen Dreiertakte eines Druckes tiber-
haupts12. Unter Umständen sollte durch die schwarze Notation auf ein schnel-
les Tempo hingewiesen werden; es ist jedoch auch denkbar, daß es sich hier-
bei nur um eine Notationsgewohnheit handelt. 
Ebenfalls nicht selten begegnen uns hemiole in Drucken vornehmlich 
motettischer Musik des späten 16.Jahrhunderts mit beiden semicircoli: Oft 
steht nämlich hier der semicircolo tagl iato mit seiner Sesqiualter-a (dem 
Dreiganzetakt), der semicircolo semplice hingegen mit einer hemiola. Hier 
ist es sehr unwahrscheinlich, daß der hemiola eine beschleunigende Funktion 
zukommt. Der Grund für diese hemiola-Anwendung ist eher in dem noch unein-
heitlichen Gebrauch des semicircolo semplice und des kleinen Dreiers zu 
sehen. 
3,2,3, DIE TRIOLEN 
WiP oben beschrieben, ist die Entstehung der Triolen sicherlich auf die 
schlechte Erkennharkeit der hemiola minore zurückzuführen. Schon recht frtih 
wurden jedoch nicht mehr alle Trio lennotierungen als hemiole verstanden. Die 
Noten innerhalb einer Tri.olengruppe konnten auch als weiße Noten angesehen 
werden5 33 . Das optische Erscheinungsbild ist gleich: Drei schwarze caudierte 
Noten mit einer Drni zu Anfang oder in der Mitte. Eine solche Triolengruppe 
kann also sowohl den Wert einer Semibrevis als auch den Wert einer Minima 
llil ben ; H . Oft ermögl icht es eine vorkommende weiße Minima bzw. schwarze 
532. Sehe ofl insbesondere in Canzoue-tlen-Drucken. 
5'l3. Vgl . zu diesen unterschied] ichen Arten der Triolenvecwendung auch 
Collins , Coloration, S.169 ff. 
5311. Folgende Drucke, in denen nur in Semiminimentrio len notiert wurde, 
sind dem Verfasser bek1rnnt: D. Ortiz, Traitado de glosas (1553), I. 
Carnatero, 11 quar-to lit,ro delli madrigali (1569), F. A. Baseo, 11 primo 
1 i bro de 11 e canzoni ( 1573), J. Peetrinus, J.i ber pr i mus motectorum ( 1591), J. 
Peri, Euredice (1600), S. d'ludia, Le musiche e balli (1621), G. Frescobal-
di, Cappricci (1626), G. Ilrusr.hi, 11 terzo libro delle concerti (1629). 
llruschi verwendete die Triole allerdings als Notationsform für den Dreivier-
tel1<1kt. In der SingslimmP sind Triolen (mit einem semicircolo semplice am 
Ende der Triolpnstel Je), 
zeichnung 3/4 notiert. 
('oncert i accademici ... 
einer Stelle der Canlo, 
im Be. hingegen ein Dreivierteltakt mit der Vor-
Eine verwandte Notationsform findet sich auch in den 
libro pr-imo von S. Bernardi (1616). Hier sind an 
Sesto und Be. in Triolen, der Alt, Quinto und Basso 
aber im Dreiertakt notiert. Da ausschließlich der Notenwert der Semiminima 
(bzw. schwarzen Mi 11irna) verwendet wurde, isl nicht zu entscheiden, ob eine 
weiße oder s rhwarze Notation gemeint ist. Semiminentriolen finden sich auch 
in dP.n Madrigalen G. B. Mostos in dem Sammeldruck Corona de madrigali 
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Semibrevis, cJ 3 J J J 3 J bzw. J 3 J J • 3J ) die jeweilige Triolenart zu 
erkennen. Bei einem beträchtlichen Teil der Quellen enthalten die Triolen 
aber weder eine schwarze Semibrevis noch eine weiße Minima. Hier ist die 
richtige Ubertragung der Triolengruppen nur durch Ausprobieren zu ermit-
teln535, Gänzlich kompliziert wird der Sachverhalt, wenn in einem Druck 
beide Möglichkeiten benutzt wurden. Giro lamo Dalla Casa versuchte, die 
beiden Arten der Triole durch unterschiedliche Setzung der Dreien zu kenn-
zeichnen: Steht die Drei vor der Triolengruppe sind drei schwarze Minimen 
gemeint, steht sie aber in der Triolengruppe drei Semiminimen536, Ein 
solches Verfahren ist sonst in Drucken, in denen bejde Arten der Triolen-
schreibung vorkommen, nicht zu beobachten53 7 • 
Im Gegensatz zu den bemiole sind die Triolen (und auch die hemiole in Trio-
lennotierung) in der Musiktheorie nicht oft behandelt worden. Verschiedene 
Triolenarten beschreibt Lodovico Zacconi in der Prattica di musica (1596) 
unter der Uberschrift "Di alcune stravaganze ehe si trouano nel la 
Husica"SJB. Dieser Abschnitt ist recht widersprüchlich ausgefallen. Zunächst 
stellt er die Triolen (diesen Begriff kennt 7.acconi freilich noch nicht) 
"con tre Semiminime" und "con tre Hinime" vor. Er weist diP beiden Triolen-
arten den beiden semicircoli zu: In drei Semiminimen wird unter dem semi-
circolo semplice notiert, in drei Minimen unler dem semicircolo tagliafo 5H, 
Alle Triolenarten dauern seiner Meinung nach einen "tatto", also die Triole 
mit drei Minimen eine Brevis, diejenige mit drei Semiminimen eine Semibrevis 
(!)5 4 0. Als weitere, seiner Meinung nach seltene Verwendungen dieser Nota-
tionsart fUgt er je ein Beispiel mit einer schwarzen Brevis und zwei schwar-
zen Mimimen5 4 t, sowie mit einer schwarzen Semibrevis und zwei Semiminimen14 2 
( ! ! ) an. Auf der nächsten Seite versucht er a 11 e erwähnten Arl:.en in ein 
System zu bringen. Die Triolen mit weißen Minimen sollen nun u11ter dem semi-
(1579). Die aufgezählten Drucke umfassen nur einen kleineu Teil aller Drucke 
mit Triolen. Insgesammt wurde in ca. 16% aller ausgewerteten Musikdrucke der 
Jahre 1571-1630 Triolen verwendet. Die Tendez ist dabei abnehmend: 1571-
1580: ca. 25%, 1621-1630: ca. 5%. 
535. Einige der oben genannten Drucke sind durch Ausprobieren als solche 
ermittelt worden. Bei vielen waren solche Untersuchungen freilirlt nicht 
möglich. 
536. Il vero modo di diminuir ... libro secondo (1584). Es jst möglich, daß 
die unterschiedliche Behandlung der Triole hier auf die Vorlagen mit den 
hier bearbeiteten Stücken zurückgeht. 
537. Die Verwendung beider Arten der Triole ist dem Verfasser außerdem be-
kannt aus Don F. de 1 as Infant es' Sacrarum vari i sty 1i canti onum. . . 1 i ber II 
(1578) sowie M. Nantermis primo libro de madrigali (1609). 
538. fol. 42 ff. 
539. fol. 42. 




3 J ) 
3 ) ) 
nicht 
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circolo semplice notiert werden. Für den semicircolo tagliato ergänzt er 
hier Triolen mit drei schwarzen und mit drei weißen Semibreven5 4 3, Auch hier 
weist er jeder Triulengr·uppe die Dauer eines Taktes zu. Zu den Triolen mit 
drei Semiminimen bemerkt er jetzt, er glaube, es handele sich in Wirklich-
kPit um schwarze Minimen~••. Mit Recht bemerkt er, die Triolen unter dem 
semicircolo tagliato seien selten5 4 5. 
Ursprung der Mißverständnisse Zacconis könnten die Formulierungen in dem die 
Triolen behandelnden Kapitel "Di alcuni altri modi musicali" aus Giovanni 
llattista Rossis 0rga110 de cantori-" 0 gewesen sein. Die Beispiele Rossis ent-
sprechen im wesentlichen denen Zacconis. Rossis Ausführungen legen e1n1ge 
uer Mi.ßvers t ändnisse Zacconis ger-atlezu nahe 5 4 7. Auch der Begriff der 
"stravaf(anze" fällt hier. 
Dieses Beispiel zeigt deutlich, wie wenig die Triolen in das Denken der kon-
servat iw,11 Theoretiker passen. Auch die Triolen sollen sich nach Zacconi auf 
die beiden semicircoli und die dazugehörigen Taktarten beziehen (wenngleich 
Z11cconi die Bedeutungs I osi.gkeit des Breventaktes wohl erkam1t hat - s.o.). 
Tdtsi:ichlir-h auer beziehen sie sich nicht auf das Taktzeichen oder den Takt-
schlag, sondern si.e unterteilen die Einzelnote: Eine Note wi.rd in drei Noten 
des nächstkleineren Wertes zerlegt, unabhängig von Taktschlag und Mensur. 
Eine theoretische llarslell•mg der mensurunabhängigen Triole findet sich in 
den Ref(ole ulilissimP ( 1606) von Antonio Brunelli. Er ftihrt dort ftir die 
Tr-iolf' mil drei scl1warze11 Minimen den neuen Begriff der "meliola" ein5 4 8, 
511'.J. AufslPI lung auf lol. 42' unten. 
544. & sappid ehe i primi essempii delle figure oscure stanno per 
Ninime denegrite, tl- no11 per Semiminime naturali" (fol. 42'). 
5'ö. EinP Triole mit weißen Semibreven ist dem Verfasser nur aus I. 
Lamct1crn ~ q11arto libro delli n,adriga/i (1569) bekannt; für die Triole mit 
schw,irzen Semi.brP,eJJ nur di.e Beispiele bei Zacconi selbst (fol 42', vgl. 
d<1iu <Jlltli weiler oben). Aber auch die Triole mit drei weißen Minimen ist 
reclil selten. Dem Verfasser ist sie nur bekannt aus Don F. de las Infantes' 
Sdrr-,in,n, l'drii slyli ... liber 11 (1588) und liber III (1589). 
546. 1585, gedruckt l6l8 (s.o.), S.18. Dieser kurze Abschnitt ist im 
zweili,n Band dieser Arbeit auf S.24 t wiedergegeben. 
547. Sn ist es gut möglich, d<1ß die wiedersprüchliche Zuordnung zu den 
semidn·ul i bPi Zaccoui rler undeutlichen Ilenennungsweise Rossis entspringt: 
Er giut fur jede• Art der Triole ( "mdnif're") zwei Beispiele, nämlich einmal 
mi1 Punkticnmgcn, und ei11mal uhne; bei Zacconi wird jedes dieser Beispiele 
zu einer Art für sich. Rossis Aussage "die ersten beiden Beispiele" gehören 
zum semidrcolo sempl ic1• mußte bFd einer anderen Zählung der Beispiele zu 
dn, Verwi rrm,gen bei Zacconi führen. 
548. "La Ncliola si puo segnare sotto qua/ si voglia Tempo, & e guella ehe 
munda tre Minime 11t·re a liattuta due in terra & una in aria, & s'usa di farla 
rome tlimostrera J 'essempio, & og11i vo/ta ehe seguira il tre uscira fuori di 
Meliola, Ja qua/e pou uscire tanto innere, quanto in bianche" (S . 29). Vgl . 
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Sie kann nach Brunelli unter jeder Mensur benutzt werden. Hier wird also 
die Triole in ihrer Abhängigkeit nur von dem zu triolierenden Notenwert de-
finiert549. 
Wie bereits erwähnt, nahm die Zahl der verschiedenen zur Verfügung stehenden 
Triolen im frlihen 17 .Jahrhundert beständig zu. Zu den bereits erwlllin1 en 
Formen - praktische Bedeutung hatten im späten 16.Jahrhundert nur die 
Triolen mit drei schwarzen Minimen und (selten) mit drei. Seminminimen - kam 
sehr bald eine ganze Reihe neuer Möglichkeiten hinzu. Schon 1603 benutzte 
Ascanio Mayone550 Triolen mit drei Cromen, drei Semicromen und sogar drei 
Biscromen; alle sind weiß aufzulösen (also drei Triolencromen = eine Semimi-
nima)551, 
Auch die Notation dieser kurzen Triolen ist noch nicht einheitlich. Nehen 
den oben erwähnten Notations formen, die bis heute so geblieben s ind5 s z , gibt 
es unter den Triolen mit kürzeren Notenwerten auch solche, die als ge-
schwärzt aufzulösen sind5 s 3 • Cromen- bzw. Semicromen-Tri o len ko1mten auch 
in der Form der bereits lange bekannten Semiminimen-Tri olen notiert werd1rn. 
dazu auch Hell, Rhythmus, S.123. Der Begriff "meliola" ist dem Verfasser 
sonst nur noch bekannt aus den Traktaten Pi.er Francesco Va lentini s (nach 
Murata, Valentini, S.335). 
549. Die meisten der anderen Traktate behandeln nur die hemiofo, meist nur 
in reiner Ausprägung. S. Cerreto erwähnt die Triolen erstmals in seinem 
Dia logo harmonico von 1631 (ottava 73), dort unter rler libersch,·i ft "Dei Je 
Triple" ( ! ) . Während ar dort die beiden (reinen) hemiole den beiden somi-
circoli zuordnet, notiert er beide Beispiele für die "triple" (entsprechend 
den hemiole: drei schwarze Mini.men und drei schwürze Semi lireven) ,mter dt•m 
semicircolo tagliato (!). 
550. I1 primo libro di diversi capricci (1603). 
551. Die kürzesten Noten in den geraden Takten in diesem Druck Maym,es 
entsprechen unseren vierundsechszigste l Noten (die z;,i 1 g,·niissisr.he Termi 110-
logie hat keinen Namen für diesen Notenwert!). 
552. Solche Triolen mit kurzen Notenwerten finden sich bereits in I o lgernle11 
Drucken: G. M. Trabaci, Ricercate . . . Jibro primo (1603) und Il seconrlo 
libro de ricercate (1615) G. Frescobaldi 1'occate . . . libr-o primo (1615, 
4/1628). S. d'lndia, Le musiche (1615). F. Rognoni, Selva de varii f)dssaggi 
(1620) und D. Castello Sonate concertate ... libro secondo (l629). Cromeu-
Triolen sind auch in A. Virgilianos Il dolcimelo (ms um 1600) zu finden. 
553. Triolen mit drei geschwärzten Semiminimen (im Aussehen= Cromen) - sie 
haben zusammen den Wert einer Minima - finden sich z.B. in G. Cavaccios 
sesto libro de madrigali (1599) und in F. Turinis Motetti a voce .<wld 
(1629). Geschwärzte Triolennotierung ist auch noch in Drucken des späteren 
17 .Jahrhunderts anzutreffen. Noch 1675 notierte ,J. M. Gletle in seiner 
Musica genialis latino-germanica (Augsburg: Andrea Erffurt 1675) Triolen mit 
geschwärzten Semiminimentriolen (11. Trompeter Siückle, vgl. die NeuausgaLJe 
von Christian Bltimel, S.6, sowie dort im Vorwort. Die Ubertragtmg erfolgte 
natürlich in Vierteltriolen). 
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Diese Notationsweise unterscheidet sich von den anderen nur in der Häufig-
keit der Triolendreien. Während Ascanio Mayone schon in jeder Gruppe zu drei 
Noten eine Drei notierte, stehen in anderen Drucken die Dreien innerhalb 
oder vor jeder Gruppe von Noten, die zusammen den Wert von drei Semiminimen 
haben, also nach sechs Cromen bzw. zwölf Semicromen, unabhängig von der 
rhythmischen Ausprägung der Figuren s s 4 , Bereits 1615 notierte Sigismondo 
d'India Gruppen von je zwölf Cromen, über deneu je eine kleine Zwölf 
stehtss s . Diese zwölf Cromen haben den Wert einer Minima. Sextolen finden 
sich in der, allerdings wohl nach 1630 entstandenen Handschrift Cbigi Q IV 
28 der Biblioteea Apostoliea Vatieana, Rom. 
Einige "Sonderlösungen" zur Triolenuotation verdienen ebenfalls kurz erwähnt 
zu werden. Nur aus der Theorie ist die Mögli chkeit der Triolierung mittels 
weißer Semiminimen (Darstellung als "hohle" Cromen) bekannt s s6, Ebenfalls 
eine besondere Notenform benutzte Giro! amo Dalla Casa zur Notation von Semi-
cromensextolen. Er erklärt im Vorwort seines vero modo di diminuir.< 57 neben 
der wohl noch nicht sehr verbreitelen Biscroma (bei Dalla Casa "quadrup-
licate, ehe sono 32. pPr ba1tllfo") die besondere Notenforn der "treplieate, 
ehe sono 24. per batutta" - diese No1 ierung findet sich allerdings nur bei 
Dalla Casa ssa , Einen dril.len Sonderweg geht Giovanni Girolamo Kapsbeger. Er 
benutzt die von ihm grunrlsätz 1 i eh sehr bewußt eingesetzte Ba I kungs s 9 auch 
zur Triolierung: Drei Biscromen unter einem Balken haben bei ihm zusammen 
immer den Wert einer Cr0mc1, sechs unler einem Balken immer den einer Semimi-
554. Sr, no tierten G. Priuli, Sacrarum concentrmm ... pars altera (1619) 
sowie IJe/ irie musicali (1625), F. Rogn0ni, SPlva di varii passaggi (1620, 
nur diP Triole zu dr,-.j Semir:romen), 8. Montalbano, Sinfonie (1629), D. 
('i1stello, Sonate roncPrl,ite ... libro primo (l629), G. Scarani, Sonate 
concPrtate (1630), Dir-se Nolid ionsarl e rim1Pri an die rein quan1 itativen 
ll1•lc1tionen der ,tl1en Propor1 ionr11. 
5'.i5. Le musicl,e (1615). Die Verwendung der Zwölf bei d' lndid erinnert an 
die /Jl'mio/a-No1 ationen, denn sie steht zwar liher dPn Noten, jedoch nur beim 
erst<'n Auftreten der Figur. 
556. A. Bauchieri e rwäluil diesen Notenwert in seinen Conclusioni ( 1609) als 
dritte Art der Hemiola (S.3.5), L. Zar.coni fültrt gar in seiner Auflistung der 
ver·fligbaren Notenwerte (Mas s i ma bis Semicroma, Prattica di musi ca, seconda 
p,u le (1622)) di e 11ciße SP.miminima 11ls "Figura di prolatione ehe ne vano sei 
al/a b11Uuta" an (S.12). Offenbar meinen beide die oftmals in der perfekten 
11rola l i o vrrwendP1 e11 we i ßPn Semi mini men w1d übersehen, daß das Zeichen der 
prol,itio pertect,1, und ni cht rJpr NotenwP.rt allein dazu führt, daß "sechs in 
ei llf'll 'f.1k t gelwn" . 
S57. Tl ,ero modo di dim.inuir ... Ji/Jro prima (1584), "Ai lettori". 
55tl. Fs ist oben bereits darc1uf hingewiesen worden, daß aur.h A. Virgiliano, 
II dolcimelo (ms um 1600) den Begriff der treplicate kennt. Es ist seinem 
1111,·ol lständig geb! if'benen WP.rk jedorh nichl zu entnehmcu, was er darunter 
vers I aud (vgl . weiter ot,en) . 
'i59. Vgl. oben. IJi•· Bc1Jkung erfolgte entweder im Stich oder aber im Typen-
rli U<'k von Hand. 
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nima; es liegt hier also wiederum eine Variante 
Schwärze vor. Statt einer Drei wird die Balkung zur 
Triolierung benutzt56D, 
der Triolierung durch 
Kenntlichmachung der 
Die Tatsache, daß vereinzelt gleichzeitig ternäre (triolische) und binäre 
(duolische) Rhythmen auftreten, hat immer wieder die Frage aufgeworfen, ob 
tatsächlich so musiziert wurde, wie es notiert ist, oder ob nicht vielmehr 
eine der beiden Stimmen angeglichen werden sollte. Georg Schlinemann hat 
darauf hingewiesen, daß es solche Angleichungen wahrscheinlich schon bei den 
Proportionenstticken des 16.Jahrhunderts gab5 61 . Hinweise auf eine binäre 
Auflösung der Triolen finden sich auch in einigen rnusiktheoretischen Quellen 
des späten 16. und vor allem 17.Jahrhunderts S6 2 . Dies hat Michael Bruce 
Collins zu der Annahme verleitet, daß hemiola und sesquialtera grundsätzlich 
in binäre Rhythmen abzuwandeln seien563 , Die Anwendungen der Thesen Collins' 
auf Monteverdis "Vi ricorda" durch Wolf Frobenius56 4 hat jedoch hinlänglich 
bewiesen, daß dies nicht der Fall sein kann565 . Zusammenfassend kann fest-
gestellt werden, daß eine solche Angleichung bei gleichzeitigem Auftreten 
von ternärem und binärem Rhythmus wohl auch in die ser Zeit eine unter 
mehreren Möglichkeiten darstellte. Treten aber hemiole, Triolen oder ses-
quialtere in allen Stimmen zugleich auf, verbietet sich eine Umwandlung in 
binäre Rhythmen. 
560. Angewendet in Libro primo di mottetti passeggiate (1612), Libru prima 
di arie passeggiate (1612), Libro secondo di arie passeggiate (1623) suwi e 
Cantiones sacrae (1628). 
561. Dirigieren, S.58 f. Schlinemann erwähnt hier einen Hinweis Fabers 
(1550), zunächst zum Erlernen der Stücke die uugeraden Takte als gf'rade zu 
singen. Er ftihrt desweiteren verschiedene zeitgenössische Übertragungen 
eines Proportionenstückes mit Umwandlungen von ungeradf'm in geraden Takt an. 
562. So bei M. Beringer, Musicae ... Erster und Anderer Thei 1 ( 1610): "Wenn 
in Dimensione Binaria bißweilen ein schlag oder etl ich mi I J unten 
verzeichnet/ in einer Stimm gefunden werden." (Notenbeispiel) "Als denn 
werden die Noten durch drey gezehlt/ a ber doch nur dun·h zwen theil abgemes-
sen. Daher die ersten zwo einen halben Schlag gelten/ w1d die dritt allein 
einen halben Schlag. " Ganz ähnlich ist dUCh die achte Regel aus M. VuJpi11 ~· 
Musica Compendium (1610, 6/1636), S.52/53 formuliert. In der neunten Rege l 
heißt es aber dann bei Vulpius: "Wann aber die Ziffer J . in allen SI imn1e11 
unter einer schwarzen Semibrevi w1d Minima oder w1ter dre.1 en Minimis er-
scheint und gesetzt/ als dam1 werden dre.1 Minimae auf f proporti ontarl 
gesungen" (S. 52/53). Diese Ausftihrung hat sicher auch A. Brunelli mit der 
Anweisung "& e quella ehe manda tre Minime 11ere a Battuta due in tcrra & una 
in aria" (Regale utilissime (1606),S.29) gemeint. Weitere z.T. n• Lht 
fragwürdige Belege finden sich aufgelistet bei Collins, Coloralion, S .:.198 
ff. 
563. Coloration, Sesquialtera und Triplets. 
564. Ritornel 1. 
565. Die Unzulänglichkeit dieser Übertragung bd~ Hell, Rhythm11s, S. 90ff, 
anschaulich nachgewiesen. 
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3.3, COLOR UND "AUGENMUSIK" 
Vielfältige Verwendung fand die Colorierung bei der sogenannten "Augen-
musik" S"·. Mit "Augenmusik" wir'd eine Art der Textvertonung bezeichnet, die 
nicht hörbar, sondern nur für den Ausführenden sichtbar ist5 6 7 . Bekannte 
Beispiele hiPrfUr sind z.D. die Vertonung des Textes "di cinque perle" mit 
fünf aufeinanderfol gcnden Semibreven (Marenzio H B) oder Semibreven bei dem 
Wort "bianca" (cbenfa.lls Lei Mare11zi.o 5•< ). Es 1 iegt auf der Hand, daß sich 
geschwärzte Noten hier·für geradezu anbieten. In der Tat ist die Augenmusik 
meist mit geschwärzlen Noten ausgeführt. 
Die Bliitezeit der Augenmusik war das späte 16.Jahrhundert. In etwa jedem 
tünftcn der ausgewerteten Musikdrucke aus dem letzten Jahrzehnt des Jahrhun-
derts sind auch Beispiele für Augenmusik durch Schwärzung zu finden; und 
dies, obwohl die Zahl der Madrigaldrucke mit Augenmusik in dieser Zeit be-
reits rückläufig war 570 . ln den anderen Gattungen hingegen wird der Höhe-
punkt in diesem Jahrz,ihnt PtTeichl'.•'ll . Mit Beginn des 17.Jahrhunderts nimmt 
die Zahl der Drucke mit Augenmusik insgesamt ab57 2. BemerkeDswerl ist, daß 
566. 
Bd.fl, 
Zur Kritik an diesem Begriff vgl. Hans Engel, 
Sp.JLtJO. Eng,,] schlägt staUdessen den Begriff 
Art. Madrigal in MGG, 
"Notenbild-Malerei" 
durchgesetzt hat, vor. Da sich jedoch der Begriff "Augenmusik" allgemein 
soll er <1uc:h hier bei.behalten werden. 
567. Vgl. hierzu Einstein, Augenmusik oder auch Edward A. Lippmann, Art. 
,'>'.vmbo li/.. in MGG, Fld.12, Sp.1789 ff. Die Grenzen zwischen Augenmusik und 
anderen Arten der Textvertonung sind nicht immer scharf zu zeichnen, da 
vieles sieht- und hörbar ist. So ist eine aufsteigende Tonleiter bei einem 
Wort wi e "ascendens" natiirl ich auch im Notenbild sichtbar. Augenmusik im 
P11gernn SinnP wiin• dies ahP.r nicht (Einstein rechnet auch solche Beispiele 
mit hinzu (S.12 f)). 
568. Abgedruckt bei F"instein, S.14, sowiP Lippmann, Notenbeispiel 3. 
'i69. Abg1!dl'uc:kl bPi Einstcün, S.9. 
~70. In tasl _jedem drillPn der ausgewerteten Madrigaldrucke aus den Jahren 
l 'i71 -J 51JO t i 11de1 s i c: 1, cl i <'SP Art der Augenmusik, jedoch nur noch in etwas 
mehr als 20% der Mc1drig,1ldrncke aus dem letzten Jahrzehnt des Jahrhunderts. 
Augenmusik pa(Jtr in der Tal wenig zu den Idealen der neuen Msuik dieser 
Zeit. 
571. Als andere Gattungen tür Augenmusik kommen nur die verschiedenen Arten 
der MolellP sowie die Cönzonelten und Villanelen in Frage. In den Jahren 
1571-1580 war solche Augenmusik in etwa 15'.t der ausgewerteten Motettendrucke 
zu I inden, im let zten Jahrzehnt des ,Jahrhunderts hingegen in knapp 20'1,; in 
den Canzonetten und Villanellen aus der Zeit 1571-1580 fehlen Beispiele flir 
so 1 ehe Augenmusik, im let zlc>n Jahrzehnt des Jabr·hunderts sind sie in etwas 
weniger als 15'1, der Drucke zu finden. (Einstein glaubte, in Canzonetten und 
Villanf'lle11 liberhaupt keine Augenmusik finden zu können, S.11). 
'i72. Madrigale: 1601-1610 noch etwa in 15'1, der ausgewerteten Drucke, 1611-
1620 in etwa 7'J, und im dritten Jahrzehnt des Jahrhunderts nur noch in gut 2'1, 
(hier nur: Augenmusik durch Schwärzung). 
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die Zahl der Motettendrucke mit Augenmusik durch Schwärzung 
Jahrzehnt wieder leicht zunimmt S7 3 . 
im dritten 
Geschwärzte Noten werden als Augenmusik in erster Linie bei Worten mit den 
Bedeutungen "schwarz", "dw1kel" , "Nacht" und "blind" verwP.ndel, aber auch 
Worte die flir "Farbe" .'7~, "Nebel " 5 75, "lt'ol!..e" 57c, "Schmerz" 577 , "Trauer" 578 
und "Tod"5 79, ja sogar ftir "schlecht"sau stehen, können zur Notation von 
schwarzen Noten im Sinn von Augenmusik ftihren. Vereinzelt wurde Augenmusik 
bei der bloßen Umschreibung eines dieser Worte angewendet, so z.B. bei dem 
Text "Vanum est vobis ante lucem surgere" ( "es ist vergeblich, daß ihr vor 
Tag aufsteht", Ps. 127, 2)581. 
Die Verwendung der schwarzen Noten kann unterschiedliche rhythmische Konse-
quenzen haben. Wird diese Art der Schwärzung in einem sonsl weiß no\.i erteu 
Dreiertakt verwendet, hat sie keinen Einfluß auf den Rhythmus. Die schwarze 
Notation einiger Takte innerhalb eines Dreiers besagt der Theor·ie nach 
lediglich, daß alle diese Notenimperfekt und nicht alterierbar sind. Der 
Basso continuo kann in so einem Fall aucl, ohne die Schwärzung grdr-u<-kl 
werden s a 2 • 
Stehen jedoch schwarze Noten in einem geraden Takt, kommt es immer zu eim·m 
Wechsel von binärem zu ternärem Rhythmus SB J . Hi er (ühc·t die Augenmusj k also 
573. 1601-1610: gut 81, 1611-1620: gut 31, 1621-1630 aber fas t 91 . 
574. Besonders interessant bei B. Pal lavincino, /. ' olta1-a libro elf-' 
madrigal i, (1612): Der Text "di piil vari i colori" wird zu„rst im geraden 
Takt, dann im Dreihalbetakt mU weißen und schließlich ein drilt i,~ M,Jl 
wieder im Dreihalbetakt, aber mit geschwärz l en Noten vertont: 
c. . J J J J J J J J 0 ,J J. J---J 9- - ,L._. -_J_J.:.. J __ .L.-4-0 
di piu va-rii co-lo-ri, di piu va-rii co-lo-ri, di piu va-rii co-lu--ri 
575. Z.B . S. Bernardi, Psalmi integri (161J, 5/1627), G. Gandss i, 
Vespertina psalmodia (1625) und G. Bruschi, Missa, et ps„fmi (1627), jt>.,,f'i l s 
bei der Textstelle "11ebulam sicut cfoerem spargit " ( "Pr streut Nebel wie 
Asche", Ps. 147, 16). 
576. Z.B. "in nubidus coeli" in A. Savett11s Motectorum ... liber secundus 
(1608). 
577. Bei G. Ferretti, Il seco11do libro de canzone (1569, 4/1578): "Hnr 
doglioso, hor allegre". Bei "Hor doglioso" ist schwarz notiert.. 
578. F. Spongia Us-per, Il prima libro de madrigali (1604): "s' abbruciate " . 
579. S. Felis, Liber secundus motectorum ( 1.'i85): "Pi hora mortis suscipt> ", 
bei "mortis suscipe" ist schwarz notiert. 
580. 0. Bartolini, Canzonette libro prima (1606): "Malo fa i1 mio 
core". 
581. C. Antegnati, Salmi (1592). 
582. So bei G. Bruschi, Missa, et psalmi ( 1627). 
583. Lediglich der "minor color" (s.u.) böte sich als Augenmusik ohne einen 
solchen Wechsel an. Dem Verfasser ist aber kein Beispiel ftir so eine Verwen-
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zu einer Veränderung des Rhythmus. Die Schwärzung wird in den geraden Takten 
selten flir nur ein Wort verwendet. Meist sind es längere Abschnitte, die 
aufgrund entsprechender Textworte in einer hemioJa oder in Triolennotation 
vertont werden 5B4 , 
3,4, MINOR COLOR UND VERWANDTE NOTATIONSFORHEN 
Schon im 15.Jahrhundert gab es die Möglichkeit, daß eine geschwärzte Semi-
brevis mit einer folgenden schwarzen Minima, <ler sogenannte "minor color", 
stalt in triolischer Art als punktiP.rte Minima mit Semiminima zu lesen war. 
lm 16.Jahrhundert ist diese Lesart die RegeJsss, Bereits in den Quellen des 
späteren 16.Jahrhunderts erscheint der "minor color" fast nur noch in Ver-
bindung mit Ligaturen; hier gab es keine alternative Notationsweise, wollte 
man die Ligatur beibehalten5B6, Während Willi Apel die Auflösung von 
Schwärze als Punktierung auf den "minor color" beschränkt wissen will 587 , 
ist sie zumindest für rlas ganze 16.Jahrhundert auch für die Notengruppe 
schwarze Brevis mit einer folgenden schwarzen Semibrevis belegtsss. 
Entstanden ist diese Notationsform sicherlich aus <ler rhythmischen Nähe von 
lriol ischer um! punktierter Auflösung des Rhythmus Sa 9. Schon im 16.Jahrhun-
dert bot die Musiktheorie aber auch eine direkte Erklärung dieser Auflösung: 
Gai t l.Jis dahin, dafl die Schwän:e den Notenwert um ein Drittel verklirze, so 
kam nun auch die Möglichkeit der Verklirzung um ein Viertel hinzus•o. Eine um 
dung des "minor color" bekannt. 
584. Die 15roLl" Fülle der Bei.spiele verbielet hier eine Auflistung. 
585. Ape 1 , Notation, S . 49 ,md 137. 
586. Bei einer Scmihr·,•venligatur ( "cum opposita proprietate") hat die 
zweile Semibrevis, wenn sie in der Art des "minor- r;o/or" geschwärzt ist, nur 
de11 Werl einer- punktierten Minima; cli eser wer-l ist nicht anders in einer 
Liga1.ur zu nolieren. 
587. Not<1lirm, S.138. 
588. Z.B . L. Zacconi, Prattica di musica (1596), fol.28' ff und fol.31' 
f1. 
589. Apel, Notation, S.137. 
590. Die Theorie der Verkürzung einer geschwiirzten Note um ein Viertel fin-
det sich bezogen nuf rl!'11 "minor ro/or" bereits bei Glarean (Riemann, Color, 
S.150). Auf alle Notenwerte bezogen lautet diese Regel bei L. Zacconi, 
l'r·r1ttici1 di musica (1596), fol. 31': "Ei si come iJ punio di agumentatione 
( ! ) agumenla ( ! ) Je figure d 'una terza parte cosi / 'oscurita gline scema 
quanlu sia JJP.r il ual lorc- di vna qr/flrtd pdrte, dimodo ehe Ja massima di otto 
tatti ne ualeria sei, Ja Longa ire, Ja Breue uno e mezzo, et Ja Semib. tre 
</1emimi11 . ... ". Auch hier wird wieder die Systematisierungsbestrebung 
Zacconis deutlich: Er beschreibt diese Art der Schwärzung als eine allge-
me i ngill t i ge, auf .:tl 1 e Notenwerte a11wend.bare, Notations form, obgleich in der 
Prnxis nur die Semibrevis und die Brevis auf diese Art verklirzt werden 
könne11. Wieder sehr viel praxisnäher sind auch hier einige deutsche Trak-
tat"· So schreibt M. Vulpius, Musica compendium, S.49: "Die vierte Regel. 
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ein Viertel verktirzte Note hat freilich denselben Wert, wie eine um die 
Hälfte verlängerte Note des nächstkleineren Notenwertes. Diese Erklärung 
läßt sich jedoch nur auf den "minor color" selbst anwenden, indem man näm-
lich in der schwarzen Minima eine Semiminima sieht und die Schwärzung somit 
auf die Semibrevis beschränkt. Eine solche Lösung ist bei der Form schwarze 
Brevis mit schwarzer Semibrevis nicht möglich, da die schwarze Semibrevis 
immer als solche erkannt werden kann. Während Maternus Beringer dieses Pro-
blem durch Einftihrung einer nur ftir diesen Fall geltenden Regel pragmatisch 
umgeht5 91, versuchte Lodovico Zacconi eine Erklärung ftir diesen Fall zu kon-
struieren592. 
Eine schwarze Nota ausser der proportion wird ihres vierdten Thei Js beraubt 
/ dann die Schwertzung nimpt den vierden Theil hinweg." Als Beispiele werden 
Brevis und Semibrevis angegeben. Ganz der Anwendung in der Praxis entspricht 
die Erklärung von M. Beringer, Musicae ... Erster und Anderer Thei 1 ( 1610) 
Er schreibt: "Wie werden die Noten gemehret? Durch einen Punct. Wenn 
derselbige hinter einer Noten stehet/ so gilt sie noch halb so viel. Wie 
werden sie geschmälert? Durch die schwärze. Dieselbe nimbt entweder den 
vierdte11/ oder halben thei I darvon. Wo nimbt die schwärtz den vierdtl•n 
thei 1? In Ligaturis Brevi um und Semi brevium von der 1 etzten Noten" (Not.en-
beispie le) ( ... ) "Wo nimbt die Schwärtz den halben lhPil? Inn einer 
schwartzen Semibrevi, wenn ein schitartze Brevis darvor stehet" (fol. 7 f). 
Diese Erklärung des "minor color" als Verkürzung um ein Viertel war auch in 
die moderne Notationskunde eingegangen, wird aber von Apel, Notation, S.137, 
Anm.1, bestritten. 
591. Vgl. das Beringer Zitat in der vorhergehenden Anmerkung. 
592. Schon auf fol.29 spricht. Zacconi kurz rlie Mögli.r.hkeit an, daß eine 
schwarze Semibrevis sowohl für eine punktierte, als auch für Pine einfache 
Minima stehen kann. Fol. 32 unten gehl er dann näher darauf ein: "Ma e 
d'auertire ehe non sempre stando la Semibr. in questa forma cosi sciolta e 
di quel val lore ehe dimostrano gl 'adut ti essemp11, perche se 1 i precerl,? 1·na 
Breue oscura non rittiene piu il val Jore di tre Semimin. ma entra sotto i 1 
vallor di Minime come qul si vede 
& chi cerca Ja cagione, sappia ehe nou per altro ha questo ,ariatio valore 
ehe per accompagnamento di figure oscure; per dislinguere i Tempi hianchi dd 
gli oscurati, a i quali i Cantori sempre debbano riguardare; acciorhe l'vso 
non gl 'ingannino: perche se bene i1 piu delle volte ld Semibre1 l' cosi 
oscurate et denegrita sta per il val lore d'una ninima puntata chP e q11e.sta; 
nondimeno perche nel superiol'e essempio essa Semibreve oscura si ritroua 
hauer dinanzi vna Breue de/ istesso collore, volendo equiparar i Tempi 11011 
si possano con altra figura ehe con la Semibre11e oscurala eq11iparare, e 
percio volendo io ehe si vegga quantc1 differenza sia in vna istessa figura 
gli bo poste le Semiminime a canto; perche se Je „te.%Pro sempli cPmente ogni 
uno s'auederia ehe la non puo valer piu ehe per Hinima: Ma stu11do cosi 
accompagnata molti Ja torrano per una Min.ima puntafa: dr 11011r imeno 111 non e 
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Außerhalb von Ligaturen wird der "minor color" in verschiedenen Diminutions-
traktaten verwendet, um die Gesangsmanier des "principar sotto Je note" zu 
notieren593, Hier ist aber wahrscheinlich an eine triolische - oder eher 
noch freie - Auflösung zu denken. Sicher wollte man durch die Schwärzung die 
Schärfe einer Punktierung vermeiden. 
3.5. SONDERFUNKTIONEN DER SCHWÄRZUNG 
3,5,1. SCHWARZE NoTEN ALS CHORALNOTATION 
Intonationen und Antiphone wurden, soweit sie in Drucken figuraler Musik 
erschienen, in schwarzen Noten, meist Breven, gedruckt. Hiermit soll das 
Äußere der römischen Choralnotation imitiert werden. Sie stehen in der Regel 
nur im Tenor 594 . In einigen Drucken findet sich in jedem Stimmbuch zu Anfang 
der figuralen Musik - oft noch vor die Schlüssel gedruckt - eine einzelne 
schwarze Brevis. Sie gibt den Schlußton der Intonation an und soll das 
Finden des Anfangstones erleichterns•s. In Li dilettevoli introiti Valerio 
Donas (1611) stehen die Anfangslöne der Intonationen in der Orgelstimme. Der 
Organist soll sie zu Beginn spielen, damit Sänger und Orgel die gleiche Ton-
höhe habens•6. 
altro se non quel 1o ehe qul si vede. 
( .. . )". 
593. Vgl. die im zweiten Band dieser Arbeit als Notenbeispiel III,6 wieder-
gegebene Verzierungsläbe I le aus F. Rognoni.s Selva de varii passaggi (1620). 
Ebenso wird das "prillcipc1r sotto Je note" bei G. B. Bovicelli, Regole 
passaggi dj music:rl (1594) , S.9, 11 etc. notiert. Bovicell i benutzt den color 
auch fi.ir VPrzierungen auf einer Schlußnote (vgl. S.13). In deutschen Diminu-
tions- hzw. Gesangslehren wird el.ienfdlls so nolierl, z.B. bei M. Praetorius, 
-~'.l'llfagmdlis m11isci ... tomus tertius (1619), S .232 f (ein Faksimile dieser 
Stelle isl bei ,Jdcq11es Handschin, Art. Akzentschriften in MGG, Bd.1, Sp.266 
äbgedruckt). Hier· wird diese Figur als eine Art des "Accen':us" behandelt 
(rliese1· Abschnitt von Praetorius findet sich wiederum fast wörtlich in der 
Musica pratica (1642) des J. A. Herbst, S.3 f). 
594. Se ilen auch irn Basso co nt inuo, so bei T. Cecchino, Psalmi (1619). 
595. Z.B. bei A. Banchieri, Messa solenne (1599) und G. G. Gastoldi, 
Jnlegr,i onmium 80iemnilatum vespertina psalmodia (1600). 
596. So mitgeteilt im Vorwort zu Valerio Bonas Li dilettevoli introiti: 
"All.J IIONOR.4TI ORG.4NISTI. EssPnrlo l 'Organo nel le Musiche i 1 principali, di 
l'SSn si deue far rapitale, c·ome quel lo, dal qua Je dipendono tutte Je voci, & 
chi non fil stima de/ I · Tstcomenlo be11 spesso resta confusio, per il di 
.sordine ehe 11<1sce, per Ja differenza ehe e tra } 'Organa & / 'Intonatori, 
,·,,,;tono in ,·oce semitonaut.e. Per ouuiare d1mque a questo di sordine, auanti 
I 'Introit e ho post o due note negre, ehe altro non ir1tendono, ehe la voce 
dell'intonalim,e. I'erö do1-ra /'esperte Organista dar Ja voce al Maestro di 
r.,pella, o Ca11tore, con quel tasio a.ssegnato r·on Je due note negre, ö con Ja 
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Insbesondere in deutschen Quellen des 15. und 16.Jahrhunderts wurden gele-
gentlich ganze Tenorstimmen mit einem choralen cantus prius factus in 
Choralnotation, z.B. in Hufnagelnotation5 97 geschrieben. In ähnlicher Weise 
benutzte auch Adriano Banchieri schwarze Breven, um den canto fermo in 
seiner "Messa domenicale"5 9B zu kennzeichen. Eine solche schwarze Brevis 
hat, wie Banchieri in dem Vorwort "all i virtuosi proffessori" ausfiihrt s 9 9 , 
den Wert einer Semibrevis 6o o. 
3.5,2. ANDERE SONDERFUNKTIONEN DER SCHWÄRZE 
Pandolpho Zallamela verwendete in seiner Weihnachtsmotette "Multifariam 
multisque modis"60l die Schwärze, um die Zweiteiligkeit des Textes in beson-
derer Art zu vertonen: über der Motette findet sich die Aufführungsanweisung 
"asperas nigro demisse concinat unus Ast albo, cuncti uocibus altisonis"t O.; 
der geschwärzte Teil soll also in solistischer Besetzung und "tiefer " gesun-
gen werden, der weiß notierte Teil hingegen mit vereinlen Stimmen, also 
chorisch und "höher". Die Schwärzung hat hier nur die Funktion, rliese beiden 
Teile zu kennzeichnen, sie hat keine rhythmische Bedeutung. Bei so einer 
Transpositionsanweisung wird man zunächst an eine Oktave oder all enfalls an 
eine Quarte bzw. Quinte denken. Der Umfang der Stimmen 6 0 3 schli eßt dies 
jedoch aus. Man wird hier von einem kleineren Intena 11 - wob l ei.ner Sekunde 
- ausgehen mtisseneo4 , 
Eine andere Sonderfunktion haben schwarze Noten bei Enrico Radesca di 
Foggia. In seinem terzo libro dellA canzonette (2/1616) notiert er eine 
Fa! sobordone-Longa schwarz • o s , i.m quarto l i bro de 11 e can;,,onette ( 1610) wurde 
stelli intonatione, ehe alle volte euui poste. Et queste sfo ,:on /a bona 
gratia loro, alla quale mi raccomando." 
597. Ein Beispiel für die Hufnagelnotation in figuraler Mus ik i s t im Fak-
simile abgedruckt bei Paul Kast, Arl. Messe in MGG, Bd.9, Tafel 12 (aus der 
Handschrift Cod.542 der Stiftsbibliothek St.Gallen) . . i\hnliches i s t s el tf. n 
auch in italienischen Hands chriften des 16.Jahrhunderi s anzutreffen - vg l. 
hierzu Staehelin, Chorbücher, S.666. 
598. Aus der Sacra armonica ( 1619). 
599. Vgl. den Abdruck dieses Vorwortes im zweilen Band dieser Arbeit .iui 
S.7 f. 
600. Zwei Sätze von I. Camatero (aus Li introiti fondc1ti sopra il canlo 
fermo ( 1574)), in denen ebenfal I s die Choral stimme in schw11r2Pn Brev!'1t 
(Wert: einf' Semibreve) notiert ist, sind bei Sc hneider, ßc1sso co11tin110, 
S.163 ff wiedergegeben. 
601. Aus Musica (1582). Ein Faksimile aus einem Stimmbuch i s t im zweit en 
Band dieser Arbeit als Notenbeispiel I, 17 abgedruckt. 
602. Es sei hier auf die Ähnlichkeit dieser Anweisung mit oft ähn!j e; h vpr-
schltisseJ-t.en Kanonanweisungen hingewiesen. 
603. Cantus, 1.Teil d'-d' ', 2.Teil c'-d' '; Buß, J .foil G-b, 2.Teil F-c '. 
604. Vgl. hierzu auch weiter unten im Abschnitt III.6. 
605. Vgl. hierzu im einzelnen weiter unten im Abschnitt IV.1. 
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in "Ch' io non fami cor mio " 0 0 6 eine schwarze Longa im Baß unter einem wohl 
rezitativisch freiem Canto notiert607. Wahrscheinlich wurde in beiden Bei-
spielen diese ungewöhnliche Notenform gewählt, um die Unbestimmtheit des 
Notenwertes zu verdeutlichen. 
606 . Vgl. di e Ubertnigung des Anfanges dieses Satzes im zweiten Band dieser 
Arbeit al s Nol cnbei s pi c l 1,10. 
607. Auch das Origill<11 i!, t in Partitur gedruckt. 
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II.TEIL: INTAVOLATUR, PARTITUR UND BASSO CONTINUO 
Zu den entscheidenden Neuenmgen der letzten Jahre des 16.Jahrhunderts ge-
hört unbestritten der Basso continuo. Zu dieser Zeit war aber der Basso 
continuo nur eine unter mehreren Möglichkeiten der Begleitung. Von den 
unterschiedlichen Arten der Begleitstimmen berichtet Adriano Banchieri -
bezogen auf die Kirchenmusik - in seinen Conclusioni nel suono dell'organo 
(1609) unter der Uberschrift "Quattro maniere eo Je quali viene praticato il 
suono del 1 'Orga. "l, Er nennt "Fantasia" (freie Begleitung einer bekannten 
Komposition), "Intavolatura", also das collaparte-Spiel des in Tabulatur ab-
gesetzten Werkes, "Spartitura", womit sowohl das collaparte-Spiel als auch 
das Generalbasspiel nach der Partitur gemeint ist, und schließlich den 
"Basso seguente"2, Für den Druck von "Basso seguente"-Stimmen weiß er 
wiederum von drei verschiedenen "maniere" zu berichten. Neben dem "Basso 
seguente" mit Vorzeichen und dem "Basso seguente" ohne Vorzeichen erwähnt er 
hier auch den "Basso seguente con i 1 soprano sopra", also eine Baß-Sopran-
Partitur3. Dies sei auch die Art, die er, Banchieri, bevorzuge. 
Die Wahl der jeweiligen Art der Begleitstimmen kann von der Art der Komposi-
tion bestimmt sein (s.u.). Oft liegt jedoch lediglich eine persönliche Ent-
scheidung des Komponisten vor. Die Befürworter der verschiedenen Arten der 
Begleitstimme äußern sich nicht selten auch polemisch für oder gegen 
bestimmte Arten der Begleitung. Vor diesem Hintergrund sind alle theore-
tischen Äußenmgen zur Generalbaß- bzw. Begleitproblematik der Jahre um 1600 
zu sehen. 
Im folgenden werden diese unterschiedlichen Arten der Begleitstimmen im ein-
zelnen anhand der erhaltenen Quellen vorgestellt. Der Blick soll hierbei 
nicht nur auf die Art der Notation, sondern auch auf di.e Auswirkungen der 
jeweiligen Notation auf den Begleitsalz geleukt. werden. Eine lleha11dlung der-
ersten von Banchieri genannten Art der Begleitung, nämlich der "Fantasia", 
entfällt natürlich. 
1. S.24 f. Dieser Abschnitt ist im zweiten Band dieser Arbeit auf S.18 t 
abgedruckt. 
2. Zwischen "Basso seguente" und "Basso continuo" unterscheidet Banchieri 
noch nicht. 
3. Diese Art der Partitur wird im folgenden als Randsli.rnmenpartitur- be-
zeichnet. 
l, BEGLEITSTIMMEN IN TABULATUR 
1,1, LAUTENTABULATUREN 
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Im begleiteten Sologesang zur Laute kann ein Vorläufer der Monodie gesehen 
werden. Lange bevor die "eigentliche Monodie" in Florenz entwickelt wurde, 
gab es Drucke mit Musik für eine Singstimme und Laute 4 , wenngleich es sich 
hier meist nichl um für diese Besetzung komponierte Musik, sondern um Bear-
beitungen handeJts. Diese Lautenlieder wurden in der Regel als Lautenta-
bulatur mit darüber gedruckler hzw. geschriebener Singstimme notiert6. 
Die Bedeutung der Laute als Begleitinstrument nahm beginnend mit dem Ende 
des 16.Jahrhunderts in Italien ab 7 • In den frühen handschriftlichen Quellen 
der Florentiner Monodie aus dem späten 16.Jahrhundert sind Monodien noch mit 
Laulentabulatur bzw. mit Archiliuto-Tabulatur überlieferte. Die intavolier-
ten Begleitsätze entsprechen im wesentlichen bereits den Chitarronenbegleit-
sätzen des 17.Jahrhunderts (s.u.). 
Seltener erschienen Lautentabulaturen auch zusammen mit mehrstimmiger Vokal-
mnsi k, meist Canzonetten 9 • Es ist hierbei freilich fraglich, ob die Tabu-
4. Zu nennen sind als frti_hes Beispiel die von Franciscus Bossinensis ein-
gerichteten "Tenori e contrabassi intabulati col soprano in canto figurato 
per cantar e sonar eo} lauto" (Ottaviano Petrucci, ab 1509). Ein Faksimile 
aus dem "libro primo" bietet Gianluigi Dardo, Art. Bossinensis, Franciscus, 
in MGG, Bd.15, Tafel 35. 
5. So bei Petrucci und vielen der nachfolgenden Drucke. Sofern es sich 
nicht um Inlavolierw1gen handelt, sind die Begleitsätze doch den mehrstimmi-
gen Gattungen nachempfunden, so z.B. in dem "primo libro di napolitane" von 
G. Gorzanis (1570). 
6. Es sind auch Beispiele bekannt, bei denen Singstimme und Intavolatur 
nebenr,inander stehen (vgl. die Abbildung bei Claude V.Palisca, Art. Galilei, 
Vinvcenzo, in MGG, !ld. 4, T11f e 1 54) oder überhaupt nur die Lautenstimme in 
einer Quelle vorhanden ist und die Singstimme aus einer anderen Quelle zu 
<'rg1inzen ist (so z.B. in einer Handschrift der Sammlung Thilllult - vgl. 
Thibault, Mam1script, bes. die Notenbeispiele S.67 ff). 
7. Fortune, Instruments, S.11. 
8. So im sogenannten "Boit„gari-Lautenbuch" (vgl. McClintock, Songbook, 
bzw. seinen Artikel Bottegari, Cosimo in MGG, Bd.15, Sp.999 f) und in großer 
Zahl in der Handschrift 704 der Bibliotheque du Conservatoire, Brüssel, vgl. 
Hili, Accompaniments; Porter, Early Monody und Carter, Caccini, S.211 ff. 
Auf eine Lautenlwgleilung zu Caccinis berühmtem "Amarilli mia bella" von 
Robert Dowland machte Myers, Caccini-Dowland, aufmerksam. Diese ist jedoch 
weit mehr einer kontrapunktischen Tradition verpflichtet als die rein akkor-
dischen Begleitungen der italienischen Tabulaturen (vgl. auch Hill, S .196 
ff). Er·gänzend sei noch auf eine ebenfalls englische Aussetzung des 
"Amari 11 i mia bell a" für "Lyra viol" hingewiesen (vgl. hierzu Cyr, Accompa-
niments, S .''5 f mit einer Übertragung des Anfanges dieser in der Vokalstimme 
überreich colorierten Fassung). 
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laturen immer zusammen mit allen Singstimmen zu spielen sind oder ob durch 
das Mitspielen der Laute fehlende Singstimmen ersetzt werden solllen10 oder 
gar an eine rein instrumentale Auff\ihrung gedacht wurde 11 . Das Zusammen-
wirken von Singstimmen und Laute ist zumindest bei Orazio Vecchi bezeugt: 
Die Canzonetten, denen eine Lautentabulatur beigefügt ist, sind überschrie-
ben mit "Per sonare e cantare insieme"l 2. Auch in den anderen Quellen ist 
zumindest auf eine gleichzeitige Lesbarkeit aller Vokalstimmen und der Tabu-
latur geachtet worden13. 
1,2, CHITARRONENTABULATUR 
Der Chitarrone - sowie die ihm verwandte Theorbe und der Archiliuto1• - ist 
eines der beliebtesten Begleitinstrumente des frühen 17 .Jahrhunderts liber-
9. So 
Gastoldis 
in Orazio Vecchis Selva de varie ricreatione (1590) uud G. G. 
Balletti (1594). Gedacht sei hier aber· auch a11 die Sammlungen 
Simone Verovios mit Lauten- und Klavierintavolatur. Casimiri, Verovio, S .193 
ff, nennt insgesamt vier Drucke mit Lauten- und Klavierintavolatur. Hiuzuzu-
fügen ist noch G. F. Anerios Dia logo pdStorale (1600). Ebenfalls mil Lan-
tenintavolaturen erschienen 
cantar et sonar di liuto ... 
die drei Canzonetten-Bücher Canzonette per 
libro primo (secondo, terzo) (1591; es handelt 
sich hierbei um Nachdrucke Vincentis der Ghir/a11da Verovios; vgl. Einstein, 
Bibliography 3, S.65), A. Orologio, Canzonette ... intavolate per sonar di 
liuto (1596; zitiert nach RISM O 125) und A. Ferrari, Canzonette . . . con 
1 'intavolatura per sonar di liuto libro secondo, (zitiert nach RISM F 
264). 
10. Vgl. Carter, Caccini, S.2O9. 
11. Gelegentlich anzutreffende Diminutionen in den Int.avoldtureu Verovios 
könnten darauf hinweisen (z.B. in Diletto spiritual e (1585) Nr.16). Üd es 
sich aber um sehr sparsame Verzierungen handelt, isl hier auch eine fi<!gleil-
funktion denkbar. Sicherlich nicht als Hinweis auf eine rein instrumentale 
Ausführung kann die Trans·position der Intavolaturen gelten. Sie ist geJp-
gentlich auch bei Bc.-Stimmen zu beobachten (vgl. weiter unten). 
12. Selva de varii ricreatione. Die Lautentabulalur ist bei ~ecchi in al Jen 
Stimmbüchern abgedruckt. Ein Zusammenwirken von mehreren Singstimmen rnil 
einer Laute bezeugen auch einige außeritalienische Drucke in auf führw,gs-
orientierter Druckdarstellung (Vokalstimmen kopfstehend gedruckt; vgl. 
hierzu Besseler, Schriftbild, S.146 f, Wolfgang ßoE>lticher, Art. Denss , 
Adrian, in MGG, Bd.3, Sp. 194 f, sowie Willi Kahl, Art. Köln, in MGG, Bd.7, 
Sp.1337 f). 
13. So sind in Verovios Diletto spirituale die drei bzw. vier Vokalstimmen 
jeweils auf die linke Seite, die Klavier- und l.autentabulatur auf die rechte 
Seite gedruckt, auch wenn, wie verschiedentlich deutlich zu erkennen ist, 
der Platz recht knapp war (z.B. bei Nr. 11, oder Nr. 21). 
14. Zum Unterschied zwischen Chitarrone und Theorbe bzw. Archiliuto vgl. 
Buetens, Accompaniment, S.37, Wolfgang Boetticher, Art. Laute in MGG, Bd.B, 
Sp. 365 f und lan Harwood, Robert Spencer, Art. C'hitarrone in NG Instru-
ments, Bd. 1, S.359 f. Vgl. zur Archiliuto auch Hili, Accompanimenü, 
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hauptis. In der Regel wurde die Begleitung für den Chitarrone nicht in Tabu-
latur, sondern als Generalbaßstimme notiert. Es haben sich aber auch einige 
intavolierte Begleitsätze für Chitarrone erhalten. 
Wie der Chitarrone bzw. die Theorbe eine Weiterentwicklung der Laute ist, so 
beruht auch deren Tabulatur auf der Lautentabulatur16. Die zusätzlichen, 
diatonisch gestimmten Chöre des Chitarrone werden einfach durchnumeriert, 
nur der siebte Chor wird mittels einer "Hilfsline" oberhalb der ersten Linie 
der Tabulatur notiert (in der Regel mit einer Null)l7. Rhythmische Zeichen 
entfallen bei den meisten Begleitintavolaturen, da die Tabulaturen in Parti-
tur direkt unter die Continuo-Stimme gedruckt sind, und der Rhythmus von 
dort Ubernommen werden kannl B. Lediglich bei Rossil 9 ist die Begleitintavo-
latur in einem Stimmbuch neben die Sopranstimme gedruckt. 
Der früheste bekannte Druck einer Chitarronentabulatur ist zugleich der 
älteste Druck fünfstimmiger Madrigale mit vorgeschriebener Instrumental-
begleitung überhaupt. Im .Jahr 1600 erschienen in Salomone Rossis prima libro 
de madrigali a cinque voci 20 sechs fünfstimmige Madrigale "Per il Chitar-
rone " 2 1. Die Chitarronentabulatur ist bei diesen Madrigalen jeweils in dem 
Canto-Stimmbuch abgedruckt. Es handelt sich hierbei nicht um eine Intavola-
tur des Madrigales , sondern um eine weitgehend akkordische Begleitung2 2 . 
Bei allen weiteren bekannten Publikationen mit Begleitintavolaturen für 
Chitarrone bzw. Theorbe handelt es sich um Partiturdrucke geringstimmiger 
S.202 f. 
15. Fortune, Instruments, S.11 sowie Neemann, Laute. Auf die Frage nach der 
Besetzung des Continuo wird weiter unten noch ausführlich eingegangen werden 
(im Abschnitt II.3.3.). 
16. Der oder die beiden Diskantchöre sind bei dem Chitarrone um eine Oktave 
nach unlen gestimmt. 
17. Chromatische Erhöhung dieser ti efen Chöre werden auf unterschiedliche 
Art 1111d Weis e notiert. Z. T. wird der Zahl für den entsprechenden Chor eine 
Eins vor oder nachgeste 11 t (gegriffen werden können freilich allenfalls noch 
der siebte und achte Chor), z.T. wird jedoch auch von umgestimmten bzw . zu-
sätzlichen chromatischen Chören ausgegangen. Die entsprechende Auflösung 
i s t meist einfach, da die tiefen Chöre in der Regel nur fUr die Baßstimme 
benötigt werden. 
18. Nur· selten s ind rhythmische Zeichen bei abweichendem Rhythmus notwen-
dig. 
19. Il prima Libro de madrigali (1600). 
20. Rossis zweites Madrigalbuch (1602) ist das erste Buch mit fUnfstimmigen 
Madrigalen und Genera I baß (s. u.). 
21. Jedes dieser sechs Madrigale ist so überschrieben. Auch im Titel wird 
bereit s auf diese Madrigale hingewiesen (vgl. Quellenliste). 
22. Der Anfang eines dieser Madrigale ist im zweiten Band dieser Arbeit als 
Notenbeispiel II,1 abgedruckt. Auch hier ist die Tabulatur gegenüber den 
Vokalstimmen transponiert. 
144 
Musik. Es sind dies drei Drucke mit Musik von Giovanni Giaccomo Kapsberger23 
sowie je ein Druck von Flamminio Corradi24 und Belofronte Castaldi25, Die 
Intavolaturen ersetzen eine Continuo-Stimme in der Regel nicht, sondern 
ergänzen diese. Sie können Auskunft tiber die Art des Continuospieles mit 
Theorben bzw. Chitarronen geben2 6 • Bedingt können jedoch auch Rtickschltisse 
auf eine Aussetzung ftir Tasteninstrumente gezogen werden. In Anlehnung an 
Stanley Buetens mögen die Beobachtungen an diesen Begleitsätzen in folgenden 
zehn Punkten zusammengefaßt werden 27 . 
1. Die Begleitsätze stehen, bedingt durch die Lage des Instrumentes, in 
Tenorlage, die Singstimme(n) werden nicht tiberschritten. 
2. Die Baßstimme wird vollständig gespielt. 
3. Baßnoten können oktaviert werden, insbesondere bei Repetitionen. Selten 
kann in solch einem Fall der Baßton auch durch eine Quinte ersetzt 
werden 28. 
23. Libro primo di villanelle (1610), Libro primo di arie passeggiate 
(1612) und Libro terzo di villanelle (1619). Eine der Arien aus dem Buch von 
1612 ist im zweiten Band dieser Arbeit als Notenbeispiel Il,2 tibertragen; 
ein weiteres Beispiel aus den Arie von 1612 ist bei Goldschmidt, Begleitung, 
S.59 ff abgedruckt. Villanellen aus dem Buch von 1610 sind bei Buetens, 
Accompaniments, S.43 f (mit Herunteroktavierung nur des höchsten Chores), 
bei Wolf, Handbuch, Bd.Il, S.194 (mit Faksimile S.195; Wolf Uberträgt als 
Lautentabulatur ohne heruntergestimmte Chöre) sowie im zweiten Band dieser 
Arbeit als Notenbeispiel II,4 wiedergegeben. Die bei Kapsberger mit dem 
Zeichen"./." versehenen Akkorde (vgl. die Übertragungen) sollen arpeggiert 
werden (vgl. hierzu weiter unten im Abschnitt III.4.2.). 
24. Le stravaganze d'ilillore, Venedig 1616, zitiert nach !Juetens, Acrompani-
ments, S.38; dort Seite 41 f die Übertragung eines Satzes ddraus. 
25. Cappricci a due stromenti cioe Tiorba e Tiorbina, Modena 1622, zitiert 
nach Buetens, Accompaniments, S.39. Dieser Druck enthält im wesentlichen 
Instrumentalstticke, aber auch einige Lieder; eines davon ist bei Auetens aul 
S.45 Ubertragen. Gelegentlich wird eine Begleitstimme in Chitarronentabula-
tur auch einem Werk Domenico Bellis, gedruckl in Venedig 1616 (ohne weitere 
Angaben) zugeschrieben (Riemann Lexikon, Sachteil, S. 162 s. v. "Chitarrone " 
sowie Honegger, Lexikon, Bd. 2, S .126 f s. v. "Ch itarro11e "). Hierl,ei hande I t 
es sich offensichtlich um einen Irrtum; wahrscheinlich herrührend vom Titel 
des primo libro dell'arie (es sind nur drei Musikdrucke Domeuico ßellis be-
kannt und keiner davon enthält eine Tabulatur). 
26. North, Continuo, S.161, ist der Meinung, die Aussetzungen seien in 
diesen Quellen besonders einfach gehalten, da es sich um Amateurmusik hdn-
dele; Rtickschlüsse auf das sonstige Continuospiel seien also ni cht mögli ch . 
Dem ist jedoch entgegenzuhalten, daß ein Teil der mit Tabulalur gedruckten 
Werke Kapsbergers sich aufgrund ihrer Virtuosität in der Sings1 imme wohl 
doch eher an ausgebildete Musiker richteten. Ausschlaggebend ttir den Druck 
mit Tabulatur war hier sicher die Tatsache, daß der Theorbist Kapsberger auf 
die Ausführung der Theorbenstimme mehr Wert legte, als ein Sän~er-Komponist. 
27. Die zehn Punkte geben im wesentlichen die zehn Punkte aus Buetens 
Accompaniment, S.39 ff wieder. Sie wurden an einiget, Stellen durch Beobach-
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4. Eine 4-3-Kadenz wird sooft als mtiglich angebracht. 
5. Die Singstimme wird häufig verdoppelt (auch in Oktaven). Ein Teil die-
ser Verdoppelungen kam zwangsläufig zustandezq. Aus den Verdoppelungen 
kann geschlossen werden, daß man diese nicht mied, nicht aber, daß man 
danach strebte. Beispiele ftir Verdoppelungen besonders schwieriger Pas-
sagen (so Buetens) sind dem Verfasser nicht bekannt. 
6. In den Kadenzen werden kleine Septimen ergänzt3o, seltener auch Durch-
gangsnoten an anderen Stellen. 
7. Akkorde werden wiederholt, auch wenn der Baßton nicht repetiert wird. 
8. Die Begleitung ist durchgängig sehr einfach; es lassen sich keine 
Parallelen zum solistischen Lautenspiel erkennenJI. 
9. Die Stimmenzahl der Begleitung variiert zwischen zwei und ftinf. 
10. Ein unbezifferter Akkord kann auch als Sextakkord gedeutetet werden. 
Maßgebend sind die Vokalstimmen, nicht die Bezifferung der Baßstimme. 
1. 3, BEGLEITSÄTZE IM ''ALFABETO PER LA CHITARRA SPAGNOLA" 
Die "spanische Gitarre", die "chitarra spagnola" war ein beliebtes Mode-
instrument elwa ab den zwanziger Jahren des 17.Jahr-hunderts Ji . Sie wurde 
nach Nigel Fortune vor allem in "light and frivolus canzonetts "33 vorge-
schrieben. Es sind aber auch Solomotetten mit einem "alfabeto per Ja 
chitarra spagnola" überliefert 34 • 
Di<" Notation der Begleitsätze für die "chitarra spagnola" ist sehr einfach 
zu erlernen. Wie auch in der heute üblichen Gitarrenakkordschrift wurden 
über die Singstimme Buchstaben gedruckt J~ , die jeweils einen Akkord reprä-
tungen des Verfilssers erlrtulert oder ergänzt. 
28. So in dem bei Buetens, S. 45 mitgeteil1en Satz B. Castaldis. Hier sind 
im Baß zu Anfang vier- Minimen "g" notiert; in der Theorbentabulalur stehen 
vier Miriimen mit den Tönen 11 G", "d 11 , "c' 11 und "g''. 
29. Will man z.B. bei der Akkordfolge F-Dur - f-Moll (Notenbeispiel II,2, 
Takt 13) beide Akkorde vollständig spielen, so muß man die Chromatik der 
Siugsli.mme verdoppeln, soll es nicht zu unerwünschlen Querständen kommen. 
30. Notenbeispiel IJ,2, Takl 12, 14, 20, 27, 29. 
31. Verfehlt ist daher sicher die von Dürr/Siegele, Vortrag, geforderte 
Generalbaßaussetzung auf der Grundlage des Stiles instrumentaler Gattungen. 
32. Vgl. zur Häufigkeit des Inslrumenles Fortune, Instruments, S.12. 
33. Ebe-nda. 
3/;. G. Marinoni, Il primo libro de motetti a una voce ... posti in musica 
per a 1 fabeto, Venedig l614 (zitiert nach RISM M 699); vgl. Denis Arnold, 
Art. Marinoni. Girolamo i11 MGG, Bd.8, Sp.1657, sowie Wolfgang Boetticher, 
Art. Gitarre in MGG, Dd.5, Sp.187. Eine "chitarina alla spagnuola" wird auch 
im Vorwort zu E. de' Cavalieres Rappresentatione (1600) verlangt; vgl. den 
Wort lan1 des Vorwortes im zw;,i teil Band dieser Arbeit auf S. 8 ff. 
35. Getrennt von der Singstimme gedruckte Begleitsätze im alfabeto, wie der 
von Wolfgaug floellicher, Ar1. Gitarre in MGG Bd.8, Sp.191 f mitgeteilte 
(Pietro Mil loni, tvuova corona d ' i1,t,Holatura (Rom 2/1676)), sind aus dem 
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sentieren. Im Gegensatz zu der heute üblichen Akkordschrift 
damals verwendeten Buchstaben keinen Bezug zu dem Akkord (C-Dur 
hatten die 
Grundstel-
1 ung heute "C", im al fabeto "B"). Auch waren keine Modifikationen eines Ak-
kordsymboles möglich (wie C7 o.ä.). Die verschiedenen Akkorde wurden bezie-
hungslos durchalphabetisiert3 6 , Ähnlich wie in den Lautentabulaturen des 
16.Jahrhunderts, enthalten viele der Drucke, in denen das alfabeto verwendet 
wird, eine Einweisung in diese Akkordschrift. Die zu den Buchstaben gehören-
den Akkorde sind nicht in allen Quellen dieselben. Während es bei den ersten 
Buchstaben kaum zu Differenzen kommtJ7, weichen die Akkorde zu den letzten 
Buchstaben des Alphabetes oft recht stark voneinander ab. Unter Umständen 
sollte damit unterschiedlichen Kompositionen Rechnung getragen werden. 
Um die recht eingeschränkten Möglichkeiten des alfabetos zu erweitern, wur-
den verschiedene Sonderzeichen mit hinzugenommen, z.B. ein Kreuz oder ein 
SternchenJB, Auch die Bedeutung dieser Zeichen weicht von Druck zu Druck 
voneinander ab. Um der Vorliebe für QuartvorhalteJ 9 Rechnung zu tragen, 
erweiterte Marini das System um Symbole für besondere Kadenzfolgen 4 0, Daß 
trotz allem keine kontrapunktischen Ansprüchen genügenden Begleitungen zu-
stande kommen konnten, versteht sich von selbst: Parallelen sind ebenso 
häufig, wie regelwidrige Quartsextakkorde; passende Akkorde fehlen zum Teil 
auch ganz 4 1, Sicher ist es nicht möglich, von diesen Intavolaturen auf das 
Continuospiel mit anderen Instrumenten zu schließen 4 2. 
frtihen 17.Jahrhundert nicht bekannt. 
36. Vgl. zu dieser Akkordschrift Wolf, Handbuch, Bel.II, S.191 ff, sowie 
Wolfgang Boetticher, Art. Gitarre, in MGG, Bd.8, Sp.186 ff. Als "Ertinder" 
dieser Akkordschrift gilt Girolamo Monlesardo (1606, vgl. aber ßoetlicher, 
Sp.183.). 
37. Vgl. die Gegenüberstellung der alfabetos aus G. G. Kapsbergers Libro 
secondo di villanelle (1619) und aus B. Marinis Scherzi (1622) im zweilen 
Band dieser Arbeit als Notenbeispiel II,3•. Daß einige dieser Akkorde selten 
- wenn überhaupt je - Anwendung fanden, liegt nahe (besonders Q und S). Di.e 
Akkordtabellen sind im Original nach dem Prinzip einer Lctutenlctbulatur 
gedruckt. Das alfabeto Girolamo Montesardos findet sich bei Ragossnig, Hand-
buch, S. 64 f mit ubertragung wiedergegeben. 
38. Beides bei Marini, aber auch in anderen Quellen. Marini hält das Kreuz, 
wie auch das "&" und die Silben "con", "ron" und "bus" offenbar für fest zum 
alfabeto gehörig, obwohl er die vier letzteren nicht verwendet. Mo11lesardo 
verwendete außer dem Kreuz und dem "&" die Sonderzeichen "9" und "R" (vgl . 
Ragossnig, Handbuch, S. 64). 
39. Vgl. oben den Punkt 4 der Beobachtungen an den Chitarronentabulaturen. 
40. Vgl. die "aggiunte" Marinis (Notenbeispiel II,3b im zweiten Uirnd dieser 
Arbeit). 
41. Marini weist in einem Vorwort zu den Scherzi auf die Unvo 11 komrnenhei t 
des alfabetos und die Notwendigkeit vom Baß abweichender Begleitung hin: "Ai 
Lettori. AVertino, ehe se non troueranno in qualche Joco di quest' opera 
l 'Alfabeto concorde con i1 Basso, J 'animo dell 'Aut.ore e d 'arcumf)d{</lar In 
voce pill ehe sij possibile, 11011 curandosi in questo d'obligarsi a quello, 
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1,4, lNTAVOLIERTE BEGLEITSÄTZE FÜR TASTENINSTRUMENTE 
Es wurde oben bereits auf einige mit Lauten- und Klaviertabulatur erschiene-
nen Drucke Simone Verovios hingewiesen. Diese Tabulaturen konnten sicher 
sowohl dem rein instrumentalen Spiel als auch der verdoppelnden Begleitung 
dienen. Der Vortrag von Canzonetten u.ä. zum Tasteninstrument ist auch 
anderweitig belegt43. 
Eine Sonderstellung innerhalb der Drucke Verovios kommt den Hadrigali per 
cantare et sonare a ww, doi, et tre sopra11i von Luzzasco Luzzaschi (1601) 
zu. Hier handelt es sich nicht um schlichte Canzonetten, sondern um umfang-
reiche Madrigale mit hochvirtuosen Singstimmen; der Druck erfolgte statt in 
Chorbuchmanier (wie dies bei den anderen Drucken Verovios der Fall ist) in 
Partitur mit einer K 1.av:iertabulatur·4 4. Eine Lautentabulatur ist den Madri-
galen nicht beigegeben. Obwohl 1601 gedruckt, dtirften diese Madrigale deut-
lich Jlter sein'• s . Das Zusammenwirken von Cembalo (gespielt von Luzzaschi) 
und Solosopran ist aus Ferarra bereits von 1571 bezeugt 4 6; das bertihmte 
Voka 1 trio "1 e tre Düme di Ferrara" bestand seit 15794 7 ; ein Ende fand die 
Muükaustibung am Hofe von Ferarra vorübergehend mit dem Tode Herzog Alfonsos 
II. (1597) 4 8 . Mit diesen Daten dürfte auch die Entstehungszeit der Madrigale 
Luzzaschis umrissen sein. 
vssendo Ja Chitariglia priua di molte bone consonanze. " 
1,2. Jm zweiten Band dieser Arbeit ist der Anfang einer Villanelle Kapsber-
gers aus dem ersten Buch der Villanellen von 1610 mit Chitarronentabulatur 
und al fabeto übertragen (Notenbeispiel II, 4). 
43. So in der Dedikation (von L. Conforto) zu P. Quagliatis Canzonette ... 
a tre voci per sonare et cantare . . . li bro secondo (1588). Sie beginnt mit 
den Worten: "Hi sapere 'auuto adoperato, ehe al fine ho hauuto nelle mani 
queste altrP can?.onette del Sig. Paolo Quagliati; ch'egli ha composte a 
r-ichesta di , arie genti ldo1111e Romane per so11are, & cantare su '1 
cembalo ... ". 
44. Die senkrechte Übereinstimmung von Singstimme(n) und Tabulatur ist 
allerdings - hervorgerufen durch die unterschiedliche Häufung der kurzen 
Notenwerte - z. T. unbefriedigend; vgl. das im zweiten Band dieser Arbeit als 
Notenheispiel II,5 abgedruckte Faksimile. 
45. Vgl. Kinkelcley, Lu?.zaschi, sowie Denis Arnold, Art . Luzzaschi, 
Luz?.asco, in MGG, Bd.8, Sp.1356. 
46. Von einem Fest in Ferrara von 1571 wird berichtet, 
gravicembalo toccato dal Luzzasco cantarono Ja signora 
signora Isabella Bendidio a solo a solo, e tutt 'e due, 
daß "dietro 
Lucrezia e 




ge11tilmente, ehe io non credo si possi sentir meglio" (zitiert nach Anna 
Amalie Ahert, Art. Ferrara in MGG, Bd.4, Sp.65. Diese Stelle findet sich 
auch bei Kinkeldey, Luzzaschi, S.538). 
47. Kinkeldey, S.540. 
t,8. Ebenda; vgl. auch Abert, Art. Ferrara in MGG, Bd.4, Sp.66. 
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Die Kompositionstechnik dieser virtuosen Musik erinnert stark an die Bear-
beitungstechnik dPr Diminulionstraktate von Ortiz"q bis Francesco Rognoni SO . 
Diese oft als Improvisationslehren verstandenen - und damit zu einem Teil 
wohl mißverstandenen - Traktate lehren in erster Linie eine Bearbeitungs-
technik. Bereits viel früher setzten Organisten Vokalmusik in Tabulatur ab 
und machten diese durch Hinzufügung von Diminution inln,ment engerech1 
sicher auch, um ihre Fähigkeiten zur Schau stellen zu können . Das Fehlen von 
solistischen Gattungen hal schl ießl ir.h auch die Virluosen der Me lodiei.nstru-
mente und die Sänger dazu bewegt, Anleihen in der vokalen Mehrstimmigkeit zu 
machen51. Sowohl ein Melodieinstrument als auch ein Sänger benötigt hü,rbei 
freilich die Untersttitzung eines Harmonieinstrumentess 2 - es spi d l den 
vollständigen53 Satz, wci.hrend die Solostimme bzw. das Soloinsirumenl eine 
der Stimmen reich diminuiert wiedergibt5 4 • 
Auch der Begleitsatz Luzzaschis gleicht einem intavo l ierten Vokalsatz :,~ ; 
auch bei ihm sind die Singstimmen in unverzierter Form in der lntavolatnr 
enthalten56. Die Besonderheit der Madrigale Luzzaschis lii!gl darin, daU, so 
weit man weiß, diese Begleitsätze von vornherein als solche 1--ompouiert 
worden sind. 
Weitere italienische Begleitintavolaturen flir Tü~teninslrumeni e sind aus dem 
hier behandelten Zeitraum nicht bekannt. Interessm1t für die Begleitung 
vielstimmiger Musik in dieser Zeit ist eine wohl im zweiten Jahrzehnt. rles 
17 .Jahrhunderts am Kasseler Hof ents1 andenene Begl ei lint,wo I atur zu einrer-
Canzone Giovanni Priulis5 7 • Diese Canzone ist auch in Priul is Sacrar111n con-
49. Trattado de glosas (1553). 
50. Selva de varie passaggi ( 1620). Zu der großen Verbreitung von Q11el I f'II 
dieser Art im späten 16.Jahrhundert vgl. Arnold Gerring, Arl. Gesangspärlago-
gik in MGG, Bd.4, Sp.1915 ff und Ernest T. Fer-rM,d, Art. Improvisation i11 
MGG, Bd.6, Sp.1101 ff. 
51. Dies hat bereits Goldschmidt, Begleitung, S.55, dnrgeleg . 
52. In der Regel enthalten diese Quellen die zugrunde I iegencl,-.n s;it ze ni t: li 1 . 
Dort ist nur die jeweils diminuierte Stimme abgedruckt (u11d 11c1turl i ch AnwPi-
sungen, wie eine solche Bearbeitung selber herzuslrllen isl). l.ediglirl, 
Ortiz läßt auch die vollständige Vorlage abdrucken (in Chorl,uch-Notation -
vgl. das Faksimile in der Neuausgabe von Max SchneidPr, S. XXI und XXl 1), 
allerdings getrennt von den Diminutionen. 
53. Zur Frage des Mitspielens der Diskantstimm(•, 
wird, vgl. weiter unten. Auch hier kann aber scho11 
sowohl gespielt als auch weggelassen werden konnte. 
wenn diese di111inuir1·t 
gesagt wPrden, d,iß sie 
54. Diese Stimme kann auch improvisiert worden sein. Die schri ft I iclw 
Fixierung war aber zumindest eine gleichwertige Möglichkeit (vgl. z.B. bd 
Ortiz (Schneiders Übersetzung des Vorwortes S.XXXJ)) . 
55. Vgl. Denis Arnold, Art. Luzzaschi in MGG, ßd.8, Sp. LJ.56 sowie 
Maniates, Manerism, S.413. 
56. Vgl. das Notenbeispiel II ,5 im zweiten Band cliesPr Arbeit . 
57. Ein Faksimile der Beglei tintavo latur i s-t.. i11 der Neuausgabe, Giovanni 
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centuum ... pars prima (1618) enthalten5s, dort allerdings mit einem Basso 
seguente. Die Seguente-Stimme bildet auch die unterste Stimme der Intavola-
tur. Bei den anderen Stimmen handelt es sich jedoch weder um eine General-
baßaussetzung noch um eine vollständige Intavolierung des Stlickes. Vielmehr 
wurde hier versucht, nur das Wesentliche der Komposition zu intavolieren; 
eine siebenstimmige Komposition ist ja nicht ohne weiteres vollständig auf 
ein Tasteninstrument zu Ubertragen59, Daß diese Intavolatur nur zu Begleit-
zwecken zu gebrauchen ist, steht außer Frage. Es ist denkbar, daß auch die 
Begleitung in dieser Intavolatur nicht vollständig notiert ist. Insbesondere 
die nur zweistimmige Notierung in den Kadenzen (Takt 13 oder 17 f) sowie die 
geringstimmige Notierung bei akkordischen Stellen (Takt 19 ff) deutet darauf 
hin, daß auch diese Intavolatur noch zu ergänzen ist. Sie repräsentiert das 
Gerlist der Komposition und teilt dem Continuo-Spieler weit mehr Uber deren 
Aufbau mit als eine Seguente-Stimme. Ähnliches findet man auch in italie-
nischen Musikdrucken, dort dann allerdings in Partitun1otation (s.u.). 
Ein Verweis auf englische Quellen, in denen noch aus dem späteren 17.Jahr-
hundert ausgeschriehene Begleitungen in Klaviertabulatur Uberliefert sind, 
so ll hier nicht fehlen. Dort findet man sowohl den Typ des eher exzerpt-
ähnlichen Begleitsatzes to , wie etwa in der Kasseler Priuli-Handschritt, als 
auch vollständig ausnotierte BeglPitstimmen in Klaviertabulatur6 1 , Mit Aus-
nahme einer Fantasia von William Lawes6 l - hier kann man fast von einer kon-
zertierenden Orgelstimm1, sprechen - werden in allen dem Verfasser bekannten 
Begleitsätzen die zu hP.gleitenden Stimmen zumindest zum Teil verdoppelt 63 . 
Priuli: Instrumentalkanzonen, 2. Teil, auf S. IX abgedruckt. Zu Datierung und 
Provinienz vgl. Wolf, Barbarino, S.48. 
58. Vgl. die vollständige Edition dieses Druckes, hrsg. von Albert Biales. 
59. Vgl. den Anfang dieser Komposition (in der Fassung der Kasseler Hand-
schrift) in Kollation mit der Intavolatura im zweiten Band dieser Arbeit als 
Notenbeispiel If,6. 
60. Vgl. dns Fak1>imi.le einer solchen Orgelstimme in der Edition John 
,le11J.ins, Consorl MusiJ. of tour Parts, auf S.XIX sowie die Edition dieses 
Stückes auf S .1 ff. Erfreuli cherweü.e wurde die Orgelstimme in der in der 
Que 11 e vorgefundenen Fonn liberlragen. 
61. Solche vollständig ausgearbeiteten Orgelstimmen finden sich in der 
llandschri ft Oxford, Borilefon Li brary, 0205-211 (D2J 1 ist das Orgelstimmbuch) 
mit Werken von John Hingston (gest. 1633). Vgl. auch die Neuausgabe der 
heirlen Fantasien mit Zinken von Robert Paul Block. Zahlreiche Faksimiles von 
ausgearbeiteten Orgelstimmen sind bei Clark , Transposing, S. 74 ff abgebil-
det; vgl. dort auch S.39 ff. 
62. Dieser Salz ist bei Meyer, Kammermusik, S.318 ff abgedruckt; vgl. dazu 
,iuch Meyer-, S. 2 tA. 
63. Vgl. ebenda. Bei der von Meyer, S.218, erwähnten ausgeschriebenen Be.-
Stimme zu einem Werk Frescobaldis (Mus.Ms.Add. 34003 der British Library, 
Lnndon) handelt es sich um eine Abschritt der Partiturausgabe von Frescobal-
,Jis prima libro dclle canzoni. Meyer bezieht sich wahrscheinlich auf die 
Toccata per spinetta, e viol ino. Die Spinett-Partie ist hier auf zwei Syste-
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Nur schwer abzuschätzen ist die Bedeutung der zahlreichen deutschen Orgelta-
bulaturen mit vorwiegend geistlicher Vokalmusik fUr die Begleitung6 4 , Aller 
Wahrscheinlichkeit nach dUrften diese Tabulaturen zum größten Teil fUr den 
rein instrumentalen Vortrag bestimmt gewesen sein - zahlreiche Diminutionen 
machen viele dieser Tabulaturen fUr die Begleitung unbrauchbar65, An Direk-
tions- oder Begleitfunktionen darf jedoch bei undiminuierten Intavolaturen 
gedacht werden. Dies gilt ganz besonders fUr Exzerptintavolaturen oder Inta-
volaturen, die in einer Quelle in mehreren Tonhöhen vorhanden sind66, 
2, PARTITUREN 
2.1, DER BEGRIFF "PARTITUR" UND SEINE BEDEUTUNGEN IM SPÄTEN 16, UND FRÜHEN 
17,JAHRHUNDERT 




"spartitura" hatte in dieser Zeit noch nicht die festumris-
die der Begriff "Partitur" heute hat. Es lassen sich zwei 
erkennen, die sicherlich auch im Zusammenhang miteinander 
1. Hit dem Begriff "partitura" oder "spartitura" wurden Partiluranordnun-
gen bezeichnet, bei denen jede Stimme auf einem eigenen Notensystem 
notiert ist. Dies können sowohl Vollpartituren als auch Teilpartituren, 
wie Baß-Sopran-Partituren (Randstimmenpartituren) oder Baßparlituren 
doppelchöriger Werke sein, nicht aber Tabulaturen6 7 • 
Auch Bc.-StimmbUcher mit mindestens einem StUck in Pdrtilur können mit 
"partitura" betitelt sein. 
2. "Jlartitura" kann aber auch ftir einfache General baßstimmen stehen, ohne 
Unterschied, ob diese mit Taktstrichen versehen si11d, oder ob sie 
beziffert sind oder nicht •B . 
Der Begriff "Partitur" selbst. leitet sich von den in jeder Parl.ilur 11ner-
läßlichen Taktstrichen ab69 • Wahrscheinli ch gab die Tätigkeil des Abteil ens 
men (Baß und Sopran) notiert. Es handelt sich um eine konzertierende Stimme 
und nicht um einen Basso continuo (eine Continuo-Stimme ist zu~älzlich 
notiert). 
64. Vgl. hierzu Schneider, Basso continuo, S .17 sowie Kinke ldey, Oigel, 
S. 190 ff. 
65. Schneider, Basso continuu, S.17. 
66. Vgl. Kinkeldey, Orgel, S. 191 f. 
67. Die Grenzen zwischen Partitur und Tabulatur sind unscharf. Auch di,, 
italienische Klaviertabulatur ist keine Griffschrift im engeren Sinn und die 
deutsche Orgeltabulatur in Buchstabennotation wurde auch zur partiturartigen 
Aufzeichnung von Vokal- und Orchesterstimmen (zur Direktion?) benulzl (vgl. 
als Beispiel die Abbildung einer in Tabulatur notierten Kautatenpar·titur vo11 
Balthasar Erben bei Hans Engel, Art. Danzig in MGG, Bd.2, Sp . 1907). 
Schneider, Basso continuo, S.17, erwähnt OrgeltaLuldturen des 16.Jahrhun-
derts, die ohne RUcksicht auf Spielbarkeit angelegt worden sind, und daher 
ebenfalls nur Partiturfunktion haben können. 
68. Vgl. Arnold, Accompaniment, S.6. 
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des Notenblattes in "Taktfächer" der Partitur ursprlinglich ihren Namen: 
"partire in casel le"70, 
Die Tatsache, daß auch General baßstimmen mit "partitura" bezeichnet wurden , 
läßt sich hiermit jedoch nicht erklären. Di.e These von Frank T . Arnold, 
"partitura" bedeute eigent 1 ich "Stimme mit Taktstrichen" und sei im Laufe 
der Zeit zu einem Synonym für "Generalbaßstimme" geworden, da diese immer 
mit Taktstrichen versehen gewesen seien 7 1, kann nicht befriedigen, da im 
frühen 17.Jahrhundert nur ein kleiner Teil der Generalbaßstimmen mit Takt-
strichen ausgestattet war 7 2 . 
Daß auch Generalbaßstimmen als Partituren bezeichnet wurden, läßt sich eher 
damit erklären, daß in diesen General baßstimmen ein vo 11 wertiger Ersatz der 
Partitur (und dieser Begriff hatte schon bald seine spätere Bedeutung, los-
gelöst von den Taktstrichen), gesehen wurde: "vn sicuro model lo rapresentan-
te Ja partitura di tutto il Concerto" 73. In ähnlicher Weise läßt sich auch 
die Verwendung des Wortes "part.itura" bei Viadana deuten. Viadana !Jedi.ent 
sich tlieses Begriffes insgesamt dreimal in seinem berühmten Vorwort zu den 
Cento concerti erc lesidstici ( 1602) 1 4 • Ledig! ich einmal ist eine Übersetzung 
des Wortes "partitura" mit "General baßstimme" möglich7 5 . Aus den anderen 
S1ellcn ergibt sich jedoch zweifelsfrei, daß Viadana den vom Organisten zu 
spie !enden Satz, und nicht nur den Baß meint n. 
69. Zu den sogenannten "pseudo Partiture11" obne Taklstriche vgl. Lowinsky, 
Ear Jy ScorP.~, S .164 f. 
70. So r.rstma 1s Kinke ldey, Orgel, S .193 f. Dies spiegelt sich auch im Titel 
ei.nes der· c1 ·sten Partiturdrucke wieder: Musica de diversi autori ... partit.e 
in caselle per sonar d'instromento perfetto (1577). 
7 J • Accompanimen t, S. 6 f. 
72. Von clen fiir diese Arbeit ausgewertelen Continuo-Stimmen aus der Zeit 
liis 1600 war kPine mit Taktstrichen versehen, aus dem ersten Jahrzehnt des 
17.J<1hrhunderts etwa 27'1,, aus dem zweiten Jahrzehnt etwa 35'1, und aus dem 
dritten schl ießlicli 49'1,. Dabei ist zu heaclite,,, daß diese Prozentzahlen auch 
rl ie Contirnrnstimmen umfassen, die nur zum Teil rni t Taktstrichen versehen 
s ind. In, d1 · i t len ,Jahrzelmt des 17 .Jahrhunderts waren Taktstriche nalürl ich 
bereits auch in anderen Sli.rnmen einigermaßen verbreitet (vgl. weiter oben, 
Abscln,i ll I. L. 3. - dort auch zur FragP., warum überhaupt Continuo-Stimmen 
besonders häufig mit Taktstrichen versehen sind). 
71. A. ßanchied, l ' orga110 suonarino (2/161J), S.5 der Tei lfaksimileaus-
gahe. 
74. In Punkl 2, 6 uad 9. Dieses Vorwort ist an zahlreichen Stellen abge-
rlruckl, z.D . in Sarloris ßibliografia I, S.112 f (1602 ö). 
75. Punkt 6. Egge brecht, Ge11Pral /Jaß, S. 73, ülJersetzt so. 
76. "Suonar semplicemenle Ja Partitura, & in particulare con Ja man di 
sotto" (Punkt z1,ei) belegl bereits, daß nicht nur cler Baß gemeint ist - die 
Ergänzung "& in particulare ... " wäre dann schließlich liberfl üssi.g. Bestätigt 
wird diPs durch Punkt ne1m, in dem Viadaua Quinten und Oktaven in der 
"p11rti lura" er lc1ulit. 
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2,2, FORH UND ZWECK DER PARTITUREN 
2,2,1, KOHPOSITIONSPARTITUREN 
Die Frage nach der Kompositionstechnik im 16.Jahrhundert hat das Interesse 
der Musikwissenschaft immer wieder auf die spärliche Partiturtiberlieferung 
dieses Jahrhunderts gelenkt 77 . Diesem Interesse verdanken wir heute die 
Kenntnis einer ganzen Reihe von Partituren, die bereits vor 1600 angelegt 
wurden7B. 
Die Zahl der erhaltenen Partituren, die tatsächlich von einem Kompositions-
prozeß zeugen, ist gering - nach der Anfertigung einer Reinschrift gab es 
keinen Grund mehr, diese aufzubewahren. Bekannt ist aus dieser Zeit bisher 
nur ein Skizzenheft Constanzo Portas 79 . Solche Partituren lassen sich auf-
grund ihres skizzenhaften Äußeren leicht von anderen unterscheiden. 
2,2,2, ZWISCHENPARTITUREN BEIH VORGANG DES INTAVOLIERENS 
Um eine Intavolatur anzufertigen, benötigt man zunächst eine aus den Stimm-
btichern herzustellende Partitur. Auch diese Partituren haben ein skizzen-
haftes Aussehen. Da sie nach Anfertigung der Intavolatur nicht mehr benötigt 
wurden, haben sich, sofern sie nicht didaktischen Zwecken dientenb0, ebenso 
wie auch Kompositionspartituren nur zufällig erhalten, so z.B. wenn die 
Rtickseite der Partitur ftir eine Intavolatur (eines anderen StUckes) verwen-
det wurdeBl. Auch diese Partituren lassen sich leicht erkennens i. 
2,2,3, REPRÄSENTATIONS- UND STUDIENPARTITUREN 
Ein Teil der Partituren des frtihen 17.JahrhundertsB3 erschien unabhängig von 
irgendwelchen musikpraktischen Absichten. Sie dienten zur Dokumentdtion 
77. Literaturtibersicht bei Lowinsky, Use of Scores, S.17 ff. 
78. Vgl. insbesondere Lowinsky, Early Scores, sowie Göl lner, Intabulal ion, 
S.85 ff. 
79. Bologna, Civico Museo Bibliografico-Musicale, MS B 140, Faksimiles bei 
Lowinsky, Early Scores, Abbildung 20-22. 
80. Nattirlich beinhalten auch Intavolationsmethoden Partituren; vgl. z.ß. 
M. Carrara, Inatvolatura di liuto (1585). 
81. Vgl. Göllner, Intabulation, S.85 ft sowie die dort gebotenen Faksi-
miles. 
82. Einen Spezialfall einer Zwischenpartitur ste ! lt die Handschrift Ant .di 
Galileo 9 der Biblioteca Nazionale Centrale , Florenz, dar. Hier wur·de die 
Anordnung der Partitur entsprechend der Lautentabulatur umgedreht (Baß oben, 
Sopran unten); vgl. hierzu Lowinsky, Early Scores, S .146 1 sowie Abbi I dung 
19, sowie Göllner, Intabulation, S.84 f. 
83. Schon bei jedem ftinften der ausgewerteten Drucke aus dem er·sten Jahr-
zehnt des 17.Jahrhunderts handelt es sich um eine Partitur lJZw. um einen 
Druck mit einer Parti.tur. Bei den Drucken aus dem dritten ,Jahrzehnt des 
Jahrhunderts liegt dieser Anteil bereits bei. rund 30'1, - dazu im ei nze lnF'n 
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eines Festes bzw. einer Aufftihrungs4 oder hatten musiktheoretische Aufga-
benss, z.B. in der Kompositionskritik86, Während eine Zuweisung in diese 
Gruppe bei einigen Partiturdrucken recht leicht fällt, ist bei manchen Par-
tituren ein solcher Zweck nur wahrscheinlich oder möglich. Wahrscheinlich 
nur zu Studienzwecken erschien die Gesamtausgabe der sechs Madrigalbticher 
GesualdosB 7 , Schon aufgrund des Umfanges ist diese Partitur als Klavier-
partitur nur schlecht geeignetes. Möglich ist eine nicht-musikpraktische 
Intention auch bei anderen Partituren vokaler Musik sofern sie ohne Stim-
mensatz erschienen (bzw. erhalten sind)B 9 sowie bei Drucken instrumentaler 
Musik, die aufgrund ihrer Stimmenzahl nicht als Musik ftir Tasteninstrumente 
geeignet ist 9 0. Diese Gruppe der Partiturdrucke umfaßt - rechnet man die 
Zweifelsfälle mit hinzu, deutlich weniger als 10'1. aller Partiturdrucke des 
ersten Drittels des 17.Jahrhunderts 9 1. 
weiter unten mehr. 
84. Hierzu zählen Partituren von Opern und Intermedien. 
85. Die Partituren in R. Michelis Musica vaga (1615) z.B. 
Studium der auch in verschlUsselter - einstimmiger - Form 
Kanons. 
dienen nur dem 
wiedergegebenen 
86. Dies können einzelne Partiturausschnitte in musiktheoretischen Schrif-
ten, z.B. in der bertihmten Streilschrift L 'Artusi overo 1 'imperfetioni della 
musica moderna (1600) von G. M. Artusi, fol. 39' f., oder aber auch umfang-
reiche Partilurdrucke sein, z.B. M. Effrems Censure (1623) mit einer fast 
vollständigen Partitur des sechsten Madrigalbuches von Marco da Gagliano 
oder Alr.11ni salmi et motetti ... posti in Spdrtitura da Filippo Kasperle von 
Vincenzo de Grandis, gedruckt 1625 bei Vincenti (vgl. Fischer, Aspekte, S.23 
ff). 
87. Partitura de/Ji sei libri de' madrigali a cinque voci (1613). Auf die 
NUtzlicl,kei1 der Partitur zum Konlrapunktstudium wird auch in der - wohl in 
erster Linie zum Spiel auf Tasteninstrumenteil gedachlen - Partitur Tutti i 
madrigali di Cipriano di Rore (1577) hingewiesen; "spartiti et accomodati 
pe1· s onar· d'ogni sorte d ' Jnstrumento perfetto, & per qualunque studioso di 
coniraprmli ". 
88. Er umfaßt rund 500 Seiten in Folio-Format. Wollte man dennoch die 
Madrigale auf einem Tasleninstrume11t spielen, so konnten freilich einzelne 
Sät ze ahgeschrieben werden. Auch als Vorlage zum Anfertigen von Einzelstim-
men ist e ine sol che Partitur frei lieh geeignet. 
89. Zu nPnnen sind hier der Samme I druck Partitura dellll nova metarmorfosi 
de dil'er8 i dUl.ori (1605), G. F. Biumi, Magnificat, (1612, zitiert nach RISM 
B 2761) und G. B. Strata, Arie di musica . . . aggiuntovi nel fine Je 
/eianie . . . a due chori seperdii . . . per concertare con voci, e stromenti 
(1610, zitiert nach RISM S 6929). Es ist freilich nicht auszuschließen, daß 
SlimmbUcher hierzu erhältlic;h waren und heute verloren sind (vgl. weiter 
unten). 
90. F. Rovigio und R. Trnfeo, Partitura delle canzoni da suonllre ( 1613 oder 
spät er) und G. F. Biumi, 1',1rtito delle canzoni alla francese (1627). Zu 
beiden Drucken sind keine Stimmen erhalten; bei beiden Drucken verbieten 
acht sl imnri gP. Canzonen die Ausführung auf einem Tasteninstrument. 
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2,2,4. PARTITUREN MONODISCHER MUSIK 
Monodische Musik und später auch andere geringstimmige Musik 9 2 erschien fast 
ausnahmslos in Partitur. Dieser Publikationsform liegt eine lange, sowohl 
notationstechnische als auch aufftihrungspraktische Tradition zugrunde. Die 
Vorläufer dieser Partituren sind die Lautentabulaturen mit einer Singstimme 
in mensuraler Notation. Auch hier waren Singstimme und Tabulatur in 
Partituranordnung tibereinander notiert, meist mit Takt- oder Orientierungs-
strichen sowohl in der Tabulatur als auch in der Singslimme 9 3 • Der Grund für 
diese Anordnung war bei den Lautenbtichern und bei den Partituren monodischer 
Musik derselbe: Ein einzelner Musiker sollte in die Lage versetzt werden, 
sich selbst mit der Laute bzw. mit dem Chitarrone zu begleiten. Bei 
monodischer Musik waren Partituren dartiber hinaus auch dann üblich, wenn 
nicht von einer Personalunion von Solist und Begleiter ausgegangen werden 
konnte, wie z.B. in der Kirchenmusik und in der Instrumentalmusik. Hier er-
schienen die Partituren nicht allein, sondern als Pdr·t für den Begleiter 
zusätzlich zur Einzelstimme für den Solisten. Nur eine Partitur gab die Mög-
lichkeit so frei zu musizieren, wie es in dieser Musik verlangt wurde. Auf 
diese zusätzlichen Begleitpartituren wird weiter unten noch ausführlich ein-
gegangen werden. Die monodischen Partituren (also die Partituren ohne 
zusätzliche Einzelstimme) und die Begleitpartituren machen den größten Teil 
aller gedruckten Partituren aus den ersten dreißig Jahren des 17.Jahrhun-
derts aus. über 80'1, aller ausgewertelen Parli turdrucke gehören in eine 
dieser beiden Gruppen. 
Eine Sonderform der monodischen Partitur ist Bestandteil einiger Drucke 
Alessandro Grandis 9 4 sowie eines Druckes von Barto lomeo ßarhar· ino ''' . Es h,11,-
delt sich hierbei um Musik für ein bis drei Singstimmen und lk., z.T. mil 
zusätzlichen Instrumentalsinfoniet,. Die Stimmhüch;,r · rler Singstimmen errlhal-
ten jeweils eine Singstimme sowie den vollstlindigen Basso r:onti.rn1u in Parli-
tur; den Drucken Grandis ist darüber hina11s eine zusät z 1 ic:111• Or-ge ls l i ntm(• 
(teils nur Basso continuo, teils auch mil einer Randstimmenpartitur) beige-
geben. Der Grund für diese Verilf!Pntl ichuugsform ist dem Titel der l'ladrigali 
von Bartolomeo Barbarino zu entnehmen: "Con i l Basso continuo d r-i<1st1nd 
pärte per poter sonare uolendosi piu di un chittarone". Waht·sC'heinl ich isl 
91. Kaum möglich ist es, den ursprünglichen Verwendungszweck bei PH11gPn 
Partiturhandschriften aus dieser Zeit zu lieslimmC'n (vgl. diP I iste br•i 
Lowinsky, Early Scores, S .172f). Die dort genannten Part it.ure11 mi l vokal er 
Musik können sowohl zum Studium als auch zur Direktion und Dr,glei1 ung v,•r·-
wendet worden sein (eine Verwendung als Orge !tabu 1 atur zum reinPm Orge )-
vortrag ist aufgrund der großen Stimmenzahl ott nicht dPnkbar; ,gl. d,izu 
auch weiter unten). 
92. In der Regel mit bis zu drei Stimmen. 
93. Vgl. oben in den Abschnitten I. 1. 3. und II. l. 1 • 
94. Madrigali concertdti (1615, 2/1616), Notetti a 1, et 2 ( l621) 1111d 
Motetti a 1, 2 et 4 ... libro secondo (2/1625, 1. Aufl. nicht nachweisbar). 
95. Madrigali a 3 (1617); vgl. hierzu Wol r, JJarbarino, s.,,2, Anm.',!. 
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daran gedacht, daß jeder der Sänger auch einen Chitarrone spielt. Eine ähn-
liche Begründung der Veröffen-Uichungsform geben zwei der Titel Grandis 96. 
2,2,5, KLAVIERPARTITUREN 
Die ersten gedruckten Partituren im eigentlichen Sinn97 waren Partituren 
zum Spiel auf Tasteninstrumenten. Die Titel der beiden bei Gardano 1577 er-
schienenen Partituren fiihren dies aus: Musica de diversi autori, Ja 
batiaglia franrese et Cd11zo11 delli ucelli, insieme alcune canzoni francese, 
partite in caselle per sonar d'instromento perfetto bzw. Tutti i madrigali 
di Cipriano di Rare a C{Uaiiro voci, spartiti et accomodati per sonar d'ogni 
sortP d 'instrumento perfetto & per qua Ju11que studioso di contrapunti 9B. Daß 
es sich bei beiden Partituren um eigentlich vokale Musik handelt, verwundert 
kaum, wenn man bedenkt, daß eigene instrumentale Formen gerade erst im Ent-
stehen waren. Weitere Klavierpartiturdrucke aus dieser Zeit sind der libro 
primo di ricerare d quattro voci con alcune fantasie von Roco Rodio, er-
sr.hicuen 1575 bei Cacchio in Neapel (der älteste bekannte Partiturdruck 
ilberhaupt) 9 9 und dif, Versi spirituali sopra tutte Je note, con diversi 
ca11011i spartiti per so11ar ne gli organi von Antonio Valente, erschienen 1580 
bei Cancer ebenfalls in Neape110°. Eine Anzahl handschriftlicher Orgelparti-
lnten stamml wahrschPinlich ebenfalls noch aus dem l6.Jahrhundert101. 
Im frühen 17.Jahrhundert wurde Musik für Tasteninstrumente bereits recht 
ltau[ig in Parlilur gedrurkl 10 1. Eine eindeutige Abhängigheit der Uberlie-
ferungsform von der Arl der Klaviermusik (polyphone Gattungen, wie Ricercar 
-> Partitnr, ni.chl-volyphone Gattungen, wie Toccata-> Tabulatur) läßt sich 
noch nicht ausmachen, wenngleich auch um 1600 bereits die polyphonen Gattun-
96. Bei den beiden Motettenbüchern steht im Titel "partiti per cantar, & 
sonar eo' I eh i iarrone ". 
97. Im Gegensatz zur bloßen Partituranordnung etwa einer Tabulatur und 
einer Singslimme. 
98. Zitiert nach Einstein, Bibliography 2, S.374. Bei dem Rore-Druck han-
delt P~ ½i<'I, - dem TitPl 11acli - bereits um eine zweite Auflage. Eine frtihere 
Auflage ist nicht bekannt. 
99. Vgl. Apel, Klaviermusik, S.119. 
100. Apel, S.119 sowie Oscar Mischiati, Art. Valente, Antonio in MGG, 
13<1.13, Sp. 1224 f. 
101. Vgl. Lowinsky, Early Scores, übersieht S.172, sowie die Seiten 134 ff 
und John Caldwf'll, Ar-l. Sources of keyboard music to 1660, NG, Bd.17, S.719 
f. Als Orgelpartituren kann auch ein Teil der bei Warwick Edwards, Art. 
Suurces ot instrumental ensemble music to 1630, in NG, Bd.17, S.7O4 ff, 
genannten Partituren bezeichnet werden. Unklar ist die Trennung zwischen 
Begleitparti1.uren und Orgel- bzw. Klavierpartitur auch bei Haller, 
Partituranordnw1g, S. 92 ff. 
102. Dem Verfasser sind aus den Jahren 1601-1630 insgesamt 18 eindeutig zum 
Spiel 11uf Tasteninstrumenten bestimmte Partituren italienischer Drucker be-
kunnt. 
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gen in den Partituren tiberwiegenJoJ, Es ist denkbar, daß die Partituren als 
eine normierte Uberlieferungsform von Musik ftir Tasteninstrumente augesehen 
wurden. Die Musiker kom1ten diese bei Bedarf in das ihnen geläufige Tcibula-
tursystem tibertragen1 0•. 
Der Bedeutungsverlust der Mittelstimmen führte jn der Klaviermusik zu einer 
Sonderform der Klavierpartitur, nämlich einer verktirzlen Parli.Lurnot.ation i.n 
nur zwei Systemen. Die Mittelstimmen waren hierbei von dem Ausführenden 
selbständig zu ergänzen. Vorreiter dieser Randslimmennolati 011 - sowohl für 
reine Klaviermusik als auch als Begleitstimme - Wdr Adriano Bauchieri. IJie 
früheste bekam1te Randst i mmenparli lur ist die Spart i1 ura per sonar ne I 
argana accammadata al prima chara nei cancerl i di D.Adriana ßanchieri 
( 1595). In der Musik für Tasteninst rnmeule begegn,,t uns die ~" Notations form 
zuerst in Banchieris L'argana suonarina (1605). Aut den Seiten 106-109 
befinden sich vier kurze Capricci in Randsli.mmeunot.ation. Auf Sei lP 10:, 
unten steht hierzu "Gli sequenti Capricci seruano per suonare duppö i 1 
Magnificat, spartito saprd due parli call gli riempimellli " l,elleplacito de 
gl'Organisti" - die Ausfüllung ist also dem Organisten anheimgPste[Jtio~ . 
Die Randstimmenpartitur folgt. hierbei dem Seguf!u te-Pri11z l p: IJas 1111 t en, 
System enthält die jeweils tiefste, das obere die jeweils höchste Stimme des 
Satzesl06. Die Notation von Klavierwerkeu in Rands! immenpartilur hcit auller~ 
bei Banchieri in den Klaviertanzbüchern Verbreitung gef11nden10 7 , 
103. Deutlich ausgeprägt ist die Zuordnung der einzelnen Stile zu rJe11 
Veröffentlichungsformen jedoch sthon bei Frescobaldi, dessen Ri cen ,1 1·<' , 
Capriccen und Canzonen in Partitur, die Tocraten aber in Tabulatur 
erschienen. Es gibt jedoch aus dieser Zr>it auch in J>art i lur gPrlruc-k1" 
Toccaten, z.B . in den beiden Büchern G. M. Trabacis von 1603 und 1615. 
104. A. Banchieri weist im L 'nrgano s1101wrina ( 1 ti05) d,-trau I lti 11, daß man 
aus der Partitur nicht nur spielen kann, so,~ern daß diese auch einfaches 
Intavolieren ermöglicht: "qua li Sonate so110 commndo per sonar·p i 11 
spartitura; & ancara facili alle mani pPr intaualarsi." (S.21). Ährdir;liPs 
steht auch auf S.58; dort mit einem HinwPis auf die Anlt•iluug zum !111,woliP-
ren in Dirutas Tansi lvano. 
105. Dieses ist ebenfalls in dem Vorwor-1 zu Banchieris Moderna 




gi udi f io 
a). 
queste possonsi suanare semplicPmente nel I 'Organa, doue cu11 ordine 
entrano tutte Je parti can gli riempimenU a giusto orecchio & 
dell 'Organista", zitiert nach Sartori, Bibliografia I, S.184 (1612 
106. Pausiert also die Sopranstimme, ist im oberen System Pine Al Lsli mmc 
notiert etc. 
107. Zu nennen sind vor al lern das J i bra prima (2/1631, l. Auf 1. nichl nach-
weisbar) und libro secondo del le corre11ti fr,1ncesP per sonar nel clavicem-
balo (1630) von M. Pesenti. Zwei ganz ähn liehe Correnten in Randstimmenaut-
zeichnung befinden sich in E. Radesca di Foggjas secondo libro de/Je 
canzonette ( 2/1616, 1. Aufl. nicht nachweisbar) ; eine von Rades ca se 1 bst 
sowie eine von G. B. Muti. Es liandel t sich bei diesen Stücken - wie auch bei 
den meisten anderen gedruckten Tänzen des 16. und frühen l 7. JahrllllnrJ,-,r-ts 
157 
2,2,6, BEGLEITPARTITUREN 
Ein beträchtlicher Teil der Partituren des späten 16. und frtihen 17.Jahrhun-
derts erschienen als Teil eines Stimmensatzes. Diese Partituren sind entwe-
der ein Teil der Continuo-Stimme (einzelne Sätze sind in der Continuo-Stimme 
in Partitur notiert) oder aber sie ersetzen die Basso continuo-Stimme insge-
samt. Diese Begleitpartituren sind sowohl den Partituren monodischer Musik 
als auch den Klavierpartituren verwandt: auch die Partituren monodischer 
Musik dienen der Begleitung und auch nach Begleitpartituren wird in der Re-
gel am Tasteninstrument gespielt. Im Gegensatz zu diesen beiden anderen Par-
titurarten erschienen sie aber zusätzlich zu Einzelstimmern. Nur bei diesen 
Partituren ist mit Sicherheit davon auszugehen, daß diese nicht zum reinen 
Klavierspiel bestimmt sind, und im Gegensatz zu den Partituren monodischer 
Musik ist die Parti.turüberlieferung hier nicht auf die Personalunion von 
Sänger und Begleiter zurückzuftihren. Die Veranlassung, eine Partitur drucken 
zu lassen - und dies ist ja erheblich aufwendiger als der Druck einer Con-
tinuo-Stimme-, gab die Unzufriedenheit einiger Komponisten mit den Möglich-
keiten einer Continuo-Stimme. 
Das Erkennen dieser Begleitpartituren wird dadurch erschwert, daß nicht im-
mer auch die Einzelstimmen erhalten gebliebe11 sind. In einzelnen Fällen 
ermöglichen es aber Hinweise innerhalb der Partituren dennoch ihre Bestim-
mung zur Begleitung zu belegeni oa . 
Die Frühgeschichte der Begleitpartituren liegt ebenso im dunkeln, wie die 
der Continuo-Stimmen . Beide treten etwa glei chzeitig im letzten Jahrzehnt 
des 16.Jahrhunderts in den italienischen Musikdrucken aufl 09 ; beide werden 
wohl kaum um zu tanzende Musik, ja oft nicht einmal um tanzbare Musik. Die 
Tanzform diente hier nur als Kompositionsmodell. 
108 . So i s t G. Guamis Partitura per sonare delle canzonette (1601) lange 
für e iue Klavierpartitur gehalten worden, da die Einzelstimmen nicht 
erhalten s ind und er st spät ein Antwerpener Nachdruck der Stimmen gefunden 
wurde (vgl . Denis Arnold, Art. Guami, Gioseffo in MGG, Bd.5, Sp. 999 f). Von 
den sechs Bii chern mit Messen P. Agostinis haben sich nur vom zweiten Buch 
zwei unvollständige Stimmensätze erhalten, von allen nur eine Partitur 
z.T. mi t zusätzlicher Continuo-Stimme. Die Bestimmung der Partituren zur 
Beg] ei tung ist aber durclt ei11 Vorwort verbürgt (s. u.). In G. Arnones 
Partitura del secondo libro delli motetti (1599) bezeugt die Angabe der 
Stimmbucl,se i tenzahlen in der Parli tur, daß auch diese Partitur ursprtingl ich 
Bestandtei I eines Stimmendruckes war ·. 
l09. 1594 er schien mi.t der Baßpartitur zu G. Croces Motetti a 8 die 
fr\iheste erha]tic,ne gedruckte Continuo-Stimme. Die ersten einzelnen Continuo-
Stimmen erschienen spätestens 1598 zu Werken Orfeo Vecchis (vgl. hierzu die 
Liste der gedru ckten Continuo-Stimmen aus den Jahren bis 1605 im zweiten 
Ui'lnd dieser- Arheit). Die früheste bekannte Begleitteilpartitur ist die 
"Spartitura " zu Banrhier-is Concerti ecclesiastici von 1595; die erste 
Begleitvol lpartit.ur erschien 1598 zu Josephus Gallus' Sacri operis ... liber 
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jedoch bereits vorher bekannt gewesen sein11 0. Die Begleitpartituren gelten 
als die ältere Form. Es wird davon ausgegangen, daß die Generalbaßstimmen 
entstanden, weil das Anlegen von Partituren vielstimmiger Stticke zu aufwen-
dig warlll. Die Entwicklung beider Formen der llegleitstimme soll hier anhand 
der gedruckten Quellen, d.h. ab 1594 weiter verfolgt werden. 
Zunächst muß die begriffliche Abgrenzung zwischen Begleitpartitur und Conti-
nuo-Stimme geklärt werden. Adriano Banchieri bezeichnet in seiner oben 
zitierten Unterteilung der verschiedenen Arten der Begleitung uur die Voll-
partituren als Partituren und sieht in der Randstimmenpartitur eine Art der 
Basso Continuo-Stimme11 2; Imogene Horsley hingegen faßt jede Form parlitur-
artiger Stimmenanordnung unter den Begriff "Pdrtitur'' zusammen, al so auch 
Partituren der beiden Bässe bei doppelchöriger Musikll 3. Im folgenden soll 
die sich aus der jeweiligen Uberlieferungsform ergebende Methode der Beglei-
tung den Ausschlag f\ir die Zuordnung zu Partitur oder Continuo-Stimme geben. 
Die Baßpartituren werden hierbei den Continuo-Stimmen zugerechnet, dct di e 
Tatsache, daß die Bässe in Partitur angeordnet siud, zwar die Möglichkeit 
des Begleitens mit einer oder zwei Orgeln bzw. anderen Continuoiustrumenten 
eröffnet, das Begleiten im einzelnen aber ebenso gesrhieht wie nach einPr 
Continuo- bzw. Seguente-Stimme. Eine Randstimmen- oder eine andere Art der 
Teilpartitur hingegen ersetzt zumindest zum Tei I die Bez ifferung u11d ermög-
licht es dar\iber hinaus, den Stimmenverlauf mitzuverfolgen und dabei z.B . 
auf Temposchwankungen zu reagieren. Selbst ein Mitspielen rler i11 der 
Partitur wiedergegebenen Stimmen i s t mögli ch. DiP Teilpari itur en werden 
daher den Partituren zugerechnet. 
Da die Besonderheiten einzelner Partilurformen, aber auch e inze lner Parti-
turdrucke eng mit der Frage verkniipf t sind, wie aus der jewe i I ig<> 11 Part i 1 ur 
begleitet werden soll bzw. begleitet werden kd1m, soll in dem sich d11-
schließenden Kapitel anhand der verschiedenen Quellen den unlerschiedlirhen 
Möglichkeiten der Begleitung na ch einer Partitur 11achgegangen werdf•11. 
primus (vgl. die Liste der lleJ.(leitpctrtituren im zweiten Bilnd dieser Arbeit). 
110. Die älteste bekilnnte GenPralbaßstimme ist der auf 1587 cl,tl ierte " fJ,1,-
sone" zu A. Striggios "Ecce beatam lucem " (vgl. Schneider, Ba:,sn 1:011ti111w, 
S.66 ff). Wahrscheinlich handelt es si ch hierbei um eine Ahsc·l1ri ft. dP s Auf-
f\ihrungsmateriales. für die bel egte Aufführung dieses Werke:; im J ,tl,r l56U 
(vgl. dazu weiter unten). Auf dje Schwierigkeit, den Zweck erhalt ener Pari i-
turhandschriften aus dem 16. Jahrhundert zu bP st inirnen, wurd e ot, ,-. 11 hn·e i t 
hingewiesen. 
111. So Chrysander, Begleitung, Sp.81, Kinkeldey, Org,>/, S.l95 ff, 
Schneider, Basso continuo, S.14 ff sowie S.66 ft, Blume, GP11Pral/,aßpnHi<;, 
S.77, Fritz Oberdörffer, Art. Gerneralbc.ß in MGG, Bd.4, :, µ. 171 3 f, F.gge -
brecht, Generalbaß, S.66 und Kirchner, Generalbnß. S.14. 




2,3, DIE BEGLEITUNG ANHAND EINER BEGLEITPARTITUR 
Die Talsllche, daß anstelle von Basso continuo-Stimmen auch Partituren er-
schienen, hat der Forschung berei1s Anlaß zu verschiedenen Uberlegungen 
gegehen. Diese konzentrierten sich vor allem auf die Frage, ob der Organist 
mit Hilfe der Partitur den zu begleileuden Satz notengetreu mitspielen 
sollte, oder ob es die Aufgabe der Part.Hur war, ihm nur als Anhaltspunkt 
für seine Begleitung zu dienen und eine Direktion der AuffUhrung zu 
ermöglichen. 
<\.ls Hduptargument für das '1i tspiel en nach der Partitur wird auf die Entste-
h1mg des Genera I bdsses verwiesen: Sowohl die Tatsache, daß ein direktes Mit-
spielen eines vielstimmigen Stückes kaum möglich ist, als auch der große 
Arbeitsaufwand des Sparli Pr-ens bzw. Intavol ierens führten nach Meinung zahl-
reicher Autoren zur "Erfindung" des Generalbasses11•; eine These die zwar 
nicht im einzelnen be!i,ghar, aber dennoch wahrscheinlich ist. Wurde nun 
einem Musikdruck Pine Partitur anstelle einer Continuo-Stimme beigegeben, so 
zeige dies, daß auch lti Pr ein Mi lspie len erwünscht sei 115. Dies fände eine 
Bestätigung in einigPn Drucken mit doppelchöriger Musik, bei denen alle dop-
pe lcltriri gen Sätze in der Continuo-St. imme als B<1sso seguente oder Baßpar-
ti tur, einchörige Abschnitte hingegen in Vollpartitur wiedergegeben sindll6. 
W,ihrend sielt die verschiedenPn Autoren darUber einig sind, daß vier- oder 
tiinfstimmige Sätze aus Vollpartituren notengetreu mitzuspielen sindJJ7, gibt 
es er-heul iche Mf'i nungsverschi Pdenhei ten über die Begleitung der solistischen 
"lus ik sowif' über· di e Begleitung nach Randstimmen- bzw. Teil parl.ituren: 
fli<-nPn die Partituren nud1 hier zum Mitspielen, oder soll durch diese 
Partituren u,w di.e Orit>1Jt ierung er! eichlert werden? 
!Jiese Meinungsverschieueuheit gPht auf die Quellen selbst zurUck. Auch im 
spät Pr1 16. und 1 rüllPn l 7 .Jahrhundert gttb es hierüber keine einhellige 
Mr• inung. Dem hPut igP11 Forscher wird daher im besten Fa 11 möglich sein, die 
Intention ein-.s Kompo„istPn (bzw. in einigen Fällen eines Herausgebers) auf-
rnspiir-e11. AlH h [Ur rli P 1, ,.t s t.ehungszei l uer Musik wird man jedoch die Mög-
1 ir-hkeit g1:1nz 1Jnterschiedlirher A.rle11 der Begleitung nach ein und derselben 
Oeg I Pi t ,1 i mmr• annehme11 rniissi,n. Di P u11Le1 ·schi edlicheu Auffassungen zur Parti-
tur al Jein in Norditalien (s.u.) zr•ige11, wie unPinheitlich die Musikpraxis 
114. So C'hrvsa11der, Begleitung, Sp.81, Kinkeldey, Orgel, S.195 ff, 
SdmPidPI", Basso ronlinuo, S.14 1f sowie S.66 ff, Blume, Generalbaßpraxis, 
S . 77, l'rilz Oberdörf ter, Ad. Gernera 1 baß in MGG, Bd. 4, Sp .1713 f, Egge-
brerht, Genera I b11ß, S. 66 und Kirchner, General baß, S .14. 
lVi. So insbesonderP HorslPy, Scores-, S.466. 
116. Auf diresP Talsarhe verweisen insbesondere Kinkeldey, S.203, Schneider, 
S.66 ff sowie Haack, Genecalbaß, S.198. 
117. Lediglich PelPr Williams, Art Continuo in NG, Bd.4, S.685, geht davon 
"11s, daß auch nach Partituren immer in der Art eines Basso continuo gespielt 
worden sei. Verdoppelnde Degleitung schließt Willittms aus. 
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in dieser Zeit war; die schnelle Entwicklung zu einer Vereinheitli c huug 
(s. u.) hingegen, wie star·k auch der Austausch zwischeu den Städten und 
Regionen florierte. Insgesamt vier vPrsc.:hiedene Aufgaben der Partituren bei ,n 
Begleiten - und zwar für Teil- wie für Vollpartiturf'll - lassen sicli 
erkennen: 
1. Nach den Partituren sollen die Stimmen notengetreu mitgespielt werd,•11. 
Hier dient die Partitur 11ls Intavolatur, clrls heißt als Pine Ubertrngung 
des zu begleitenden Tonsatzes in eine den Orgctnisten (Cembalisten etc.) 
geläufige Form, nämlich in Klavierpartilur. 
2. Die Partitur soll den Begleiter genau über den Verlauf <ler zu beglei-
tenden Stimmen und die sich ergebenden Hctr-roonien informieren. Die P11r-
titur ersetzt oder ergänzt hiermit eine Bezifferung. 
3. Die Partitur ermöglicht es dem Begleiter, die andere11 St imme11 mitzuver-
folgen und damit auf die Temposchwankungen eines treien Vortrages zu 
reagieren. 
4. Der Begleiter - oft zugleich auch Leiter der Auffühn111gen - kctnn in dPr 
Partitur die anderen Stimmen verfolgen, EinsätzP und au scbwiPrige11 
Stellen auch Hilfeu geben. Er begleitet aber anhond der zu;.ätzlic·h <1b-
gedruckten Contiuuo-Stimme. Die Partitur dient 11ur wr Dit-el-.lion. 
2,3,l, PARTITUR ALS INTAVOLATUR 
2,3,l,l, VOLLPARTITUREN 
Die eingangs zitierte Autzählung der verschiedenen Arten der HPgleil s l im111P11 
durch Adriano Banchieri 11 B ZPigt bereits ve, ·s<-lii Pdf'nf' Miig I i r: lii-.l' i I e 11 rfor 
Begleitung nach einer Vollpartitur. Die Begleitung "alld !>pr1rlHun1 " t>rlur-
dert nach Banchieri u.a. die Kenntnis <1! ler Srlilüs~••I u11rl Pill gulP;, 
optisches Wahrnehmungsvermögen. DPnen, den,n GPsicht ni1·ht so gut ist, 
empfiehlt er daher, sich nur nach der tiefsten SI imme zu ridilPn, und i11 dr•r 
Art eines Basso continuo zu begleiten. üiese Eins rlll'ctnkuug mddt I deu l l i eh. 
daß Banchieri sonst nicht vom Begleiten nach dem Baß <111sgi11g, ~ornlr-1 n ,111 Pi11 
Mitspielen, sei es aller oder auch nur i>iniger St immPn, d<t C" lil P. 
Bis in die zwanziger Jahre des 17 .J11hrli1mdert s 1, inei 11 1 a~s1•11 i i,i, \1111 IJ1•li ,1 11 ,. 
dem Basso continuo gegenüber ver[o I gen. Oft s i ud es Vnrr"d"" zu B<1-.so c·ont i -
nuo-Stimmen, in denen zum Ausdruck gebracht wird, d,di 111<Jll, um dl't di lg,• 
meinen Vorliebe zu enlspreche11, zwar einen C.:onti.nuopdrl in Druck gPgebPn 
habe, jedoch nachdrücklich rät, sich lieber eine Pdrl il11r odPr gilr 11.t,1,oln-
tur anzufertigen11 9 • Sei bst die beiden berühmten GP1Wrd l b,,ßt rak la le c.J,..s 
118. Vgl. den Abdruck dieser Stelle im zweilen Band di.Pser Arbeit duf S . 
18 f. 
119. Bereits L. Viadana weist 1602 im Vorwort zu den Cento conrert i ecr 11>-
siastici darauf hin, daß eine Intavolat.ur ei.r111m 11afJ vorzuziPhen sei (vgl. 
das Vorwort bei Sartori, Bibliografia I, ·S.112 t (1602 a) unter Punkt 7). 
Fünf Jahre später schreibt T. Massaino zur Rilnds t imme11part i t.ur sei 111•-, 
Sacrarum cantinonum . . . liher primus (1607), daß Pr I iPher eine JntavnJ ,,tur 
in Druc;k gegeben hätte. Diese hätte doch den Uml ang des Weri-.Ps ,, 11 zus,•1,r 
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Jahres 1607120 räumen ein, daß flir manche Musik eine Partitur unerläßlich 
sei121, 
vergrößert ( "Io haveva pensato di stampar seco 1 'Intavolatura per maggior 
commodita di semplici suonatori, & Monache, ma ho mutato pensiero per non 
accrescere tanto il Volume, ehe pero ho posti appresso al Basso, una parte 
ehe sempre eant i "). Auf ähnliche Weise raten auch G. Diruta ( Seeonda parte 
del Transi lva110 ( 1609), S. 16, vgl. die Wiedergabe dieser Stelle im zweiten 
Band dieser Arbeit auf S.24), G. Picconi (Coneerti ecclesiastiei (1610): 
Finalmente sara bene, ehe quelli Organisti, ehe non sono pratichi a 
sonar sopra il Basso seguito, e ehe non possendono l 'Arte della Musica, 
volendo haver sodistattione di questa sorte di conceri, 1i spartino, e 
1 'intavolino. ", zitiert nach Kinkeldey, Orgel, S.225) und T. Merula (II 
primo libro delle Canzoni (1615), Vorwort zur Bc.-Stimme: "Benehe per 
maggior faejJita di tutti il Signori Organista vi sia posto il Basso 
continuo alle presente Canzoni, laudo nondimetw partirle. ") zum Anfertigen 
einer Partitur. Noch 1620 bedauert die "Slampa del Gardano" (C. Zoilo, 
Madrigali a cinque voei), daß eine Intavolatur für den Druck zu aufwendig 
gewesen sei, und man sich daher mit einer Continuo-Stimme habe begnügen müs-
sen (abgedruckt bei KinkP. ldey, Orgel, S. 226, sowie Voge 1, Bibi iothek, 
Bd. II, S.357). G. D. ~ognoni Taegio Lerichtet im Vorwort der Partitur zu 
sejnen Canzoni (1605), daß er ursprünglich nicht beabsichtigt habe, eine 
P<1rtitur drncken zu lassen, da man gerade beim Sparlieren so viel lernen 
könne. Auf Driingen seiner Freunde habe er sich dann doch entschlossen, eine 
Pnrtitur in Druck zu geben, da sein Werk ja der Praxis dienen solle; und 
dafür sei eine Partitur viel besser als ein Basso continuo ( "Alli virtuosi 
Or{{anisU. HAueuo peusato di non dar al Je stampe questo Partito, si perehe 
alcuni non pensassero eh'io Ja dassi fuori, aecioche con questa comtnodita 
1 'opera hauesse maggior ricapit.o; sl perche 1111co gli studiosi di quesia pro-
fessione diuengono con questa commoditt, tepidi, oue nel partire si fanno 
prattiri, Pt ne cauano molto frutto: Ma aleuni amici m'hanno detto ehe 
questa opera ordinariamente sara suona ta, et ehe vi fa bisogno del Partita, 
rmde 
i l 
per compiacer 1 i 1 'ho Ja io fuori, 
Partita, ehe i1 Basso coniinuato. 
eonoscendo ehe i11 ogni caso meglio e 
Et se quest 'opera mia se:ra da voi 
{!rndita, mi darPfP. an.imo d'äftaticarmi ogn'hora piu in eose maggiori; et 
spero ehe Ja f?T"ädirete _.,e non per bonta sua, almeno per bonta vostra. Viuete 
[p/fri."). 
120. A. Agazzari, Del sonare sopra' 1 basso con tutti 1 i stromenti, und F. 
ßi a nc i ard i , Dreve regv 1 a pPr i mparar' a sonar i1 bassa. 
121. Während Bianciardi eforäumt, daß es auch Stücke gibt, nämlich ältere 
fugierte, diP. sich nicht gut zum Spielen über dem Baß eignen (S.53 der Edi-
tion), sagt Agazzar-i, daß die alten GesängP., die sich nicht zum Spiel nach 
dem Baß P.ignen wegen "der Konfusion w1d der Suppe der Wörter, die von den 
langen und verschlungenen Fugen herrührt" nicht mehr in Gebrauch seien 
(S. 11: "Ma se alcuno mi dieesse, ehe ,:\ suonar 1 'opere antiche piene di 
tughe, e eontrapunti, rum e bastevuole il basso, a cio rispondo, non esser 
in uso pili simi I canli Jene, per Ja eonfusione, e zuppa del Je parole, ehe 
da 11 e fughe 1 unghe ed intrecr:iate naseano ") . 
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Die Bevorzugung einer Partitur allein bedeutet jedoch noch nicht, daß die 
Stimmen collaparte begleitet werden sollen. Auch andere Gründe können für 
eine Partitur sprechen (s.u.). Doch auch das Mitspielen selbst ist über die 
bereits mehrfach zitierte Äußerung ßanchieris hinaus bezeugt. So finden sich 
Hinweise auf das Mitspielen der in der Partitur notierten Stimmen in der 
Partitur zu Simone Molinaros Concerti ecclesiastici (1605)122, Hier sind 
Pausen der Singstimmen durch andere, im Vokalsatz nicht vorhandene Stimmen 
ausgeflilltl2J, Dies ist nur sinnvoll, wenn die notierten Stimmen auch 
gespielt werdenl24, 
Ausführliche Anweisungen zum Mitspielen nach der Partitur gibt Orazio 
Scaletta in dem Vorwort zu seiner ebenfalls 1605 erschienenen Partitura 
della certa spirituaJe12s. Er fordert die Organisten ausdrücklich auf, die 
"partitura realmente come sta zu spielen. Auch bei Sätzen a due - sie sind 
zusätz lieh mit Mittelstimmen zu begleiten - so 11 en die Randstimmen nach 
Möglichkeit unverändert mitgespielt werdenl ! ,, . Hier wird für diP geringer 
besetzten Stücke eine Kombination aus MitspielPn und Vervol ]ständigen einPs 
Satzes verlangt, vergleichbar dem Spiel von Kl1l\ iermusik 11dr!i einer Rand-
stimmenpartitur. Ebenfalls zum wörtlichen Mi.tspiPle11 rät Giovanni Dirnla i11 
der Seconda parte del Trcmsi lv,1110 ( l609) 1, 1 • 
1610 erschien mit Giovanni Paolo Cimas Concerti ecl'iesiatici eine weiter!' 
wesentliche Quelle für das collaparte-Spiel. Diesem Dr-u,1' ist eine ttcgleil-
partitur beigegeben, die sowohl Voll- als auc.;h feilpariilurPn beinhal'let 128 , 
122. Die Partitur ist zweistimmig wie auch fast alle Stücke dieses Druci,.Ps. 
Die Sätze a quattro sind in der Orgel-Stimme nur nls Co11tinuo 1t0tierl. 
123. Ähnlich wie auch bei einigen in Randstimmn,parl i htr not i er·te11 K ld,·i ,.,._ 
werken Banchieris handf'll es sielt an diesP11 StP I len um Pine "Soprd111J 
seguente"-Stimme eines nicht real e>..istierendC'11 Sülzes. 
124. Vgl. das Notenbeispiel TI,8 im zweiten ß,rnd die!wr Ar-bPit. 
125. Dieses Vorwort ist im zweiten !:land dieser Ai·beit d\11 S. l5 d hgPcirJJrk t . 
Außer den hier zur Sprache kommenden Anwei su11ge11 e11lhä lt d i r.sc•s V,ir·wor~ noc·I, 
eine Reihe detaillierter Regeln zum Spiel geringslimmigPr Musik nc1r-h Pi11Pt· 
Begleitpartitur. 
126. Dies ist mii. den Worten "[acnido ehe Je parti r/i mez?o ,rnrlior Jr,,-o 
accompagnino Je due pacte estreme piu regolat,me11/1• sir1 ,,ossil,i /,,,. gP.111eini. 
127. Vgl. diesen Abschnitt aus Dirutas Transi/, ·dno im zwPit,•n ßdt1d diesf'r 
Arbeit auf S.24. 
128. Mit Ausnahme zweier Echo-Stiicke ( s. u. ) sind n I l „ sat ze a uno, a rluf', ,i 
tre und a cinque in Vollpari.itur notiert, wobei nur die ScilsP ol111e gP,Un),(•·-
nen Baß eine selbständige Continuo-Stimme hüben. Dif, ScitzP a q11atlro sind 
teils in Vollpartitur und teils in Randstimmenpartitur in der Ari f'illf'S H<1s-
so-Seguente mit Soprano-Seguente wiedergegeben. Bei clen in R,mdst i mmenJldrl i -
tur notierten Sälzen handeli. es sid, um ronrPrtato-Sat ZP mit I iel1•11 
solistischen Passagen. Es erscheint eher f1 dglirh, ob hier wirk] irl, ei11f' 
Differenzierung in "prima prntt i cr1" ( Vo 1 1 pil rl i tur) und "s,•r·o11du p, ,, 11 ; 1<J' 
(Randstimmenpartitur) vorliegt (~o Horslf!y, Scort:~, S.477). Vt,-Jnll'ltr wi,·rl 
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Ein Nachwort zu dieser Parlilurl 29 enthält folgendP Feststellungen zur Be-
gleitung: 
1. Die Stücke nur mit Baß und Sopran (gemeint sind sicher sowohl die 
Slüd,e "pe1 canto e l>asso" als aucl, die nur in Randstimmenpartitur 
notierten vieri,limmigPn SätzP) soll der Organist mit Mittelstimmen be-
gl eitPn ( "accompa{{narli con Je part i di mezzo "). Diese Begleitung soll 
schlicht sein . 
2. Obwohl in der Partitur an vielen Stellen die Stimmen in ihrer ausge-
z i e!'ten Form stehen, so 11 der Organist in der Regel eine einfache, 
dekoloriertP Fassung spielen. Nur um dem Sänger zu helfen, kann er hin 
und wieder auch die Verzierung mitspielen1Jo. 
Uni er ",,ccompagnare" vPrsteht Cima offenbar nicht die Tätigkeit des Beglei-
tens se I bst, so11der11 lediglich das Hinzufügen neuer Stimmen. Dies ist nur 
gefordert bei dPn in der Partitur zweistimmig notierten Sätzen. Die in der 
l'nr-i i lu1 · in allen Stimmen noherlen Werke sind collaparte - allerdings in 
vereinfachter Form - mitzuspielen. Cima gibt keine Anweisungen über das Mit-
spiel PH der· notierlPn Sopra11stimme der in Rands limmenpartitur notierten 
Siltze. Dies kann iedoch angenommen werden und findet seine Bestätigung auch 
im NotP11tex1 diPsPr Stücke. 
ßJ>rPits i11 dPr Nummer 1, einem Stück für Solosopran und Orgel, ist die 
Sopranstimme iu der Partitur an vielen Stellen in vereinfachter Fonn 
notiert. Diese Vereinfachungen sind nur sinnvoll, wenn diese Stimme nach der 
Pdrti tur mii.zuspielPr1 ist, dem, das Milspiele11 soll ja in vereinfachter Form 
Prfo l gen. Noch deut I i eher ist an der Nummer 11 13 1 zu erkennen, daß die in 
dr-,r P11rlitur notierte Sopranstimme zu verdoppeln ist. Obwohl dieses Stück 
fiir "rloi Soprani in Er·co" gP<,chrieben isl, handelt es sich dabei eigentlich 
um Pin Solostiick; die bei.d<'n Sopranstimmen singen nur in den letzten Takten 
gemeins11rn. Der Prste Sopran steht, in vereinfachter Form, vollständig in 
rlPr P,11 t ilur, ~tat I dPs Ecl,o-Soµranes sind jedoch immer Pausen notiert. Es 
wäre denkhdr, ddl:l diese Tats<1che auf eine erwünschte Tasto solo-Begleitung 
11 i 11d eut ,,n so 11 . Da.gq,:P11 spr·i.cht jPdoch ein Krr-,uz über dem Baß in Takt 34. 
Df'r F.rho-EllPkt soll hiPr rlurch die fehlende Verdoppelung der Singstimme -
w,ihrschPi11l ich e1·gä11zt durr-11 ein geringstimmigere Begleitung - verstärkt 
wPrdP.n' J ~ . 
die Möglichkeit, die Concertato-Sätze in Randstimmenpartitur mit erheblich 
g,•ringer-em Aufw,111d filst vollsUindig wiedergeben zu können hier den Ausschlag 
g<:gP.ben habe11 (vgl. dus Notenbeispiel II,7 im zweiten Band dieser Arbeit). 
129. Oir.ses Nachwort ist im zweilen Band dieser Arbeit auf S.12 abgedruckt. 
l 'JO. Diese schlichte, verzierungslose Fassung bezeichnet Cima als "fermo". 
Es kun11 hi.f'r kPin "f'anlo tPrmo" gemeint sein (Haller, Partituranordnung, 
S.76, gh,g davon aus), da dieser Druck keine echten c.f.-Sätze enthält. 
('anti fermi werden hier all<>nfalls in abgewandelter Gestalt und jeweils nur 
einen kurzPn ~bschnit1 lang zitiert (z.B. in den Magnificat). 
lll. OiPser Sa1 z ist in \iherlragung im zweiten Band dieser Arbeit als 
'-Jotenbeispiel II ,9 wiedergegeben. 
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Es muß also davon ausgegangen werden, dctlJ für C'ima verdoppelnde Begleitung 
auch bei solistiscl,en St ticken die Regel war·l J • IJie daLf'i auftretenden 
Reibungen zwischen der undiminuierten Orgeloberstimme und rler ,u1sgeziertPrPn 
Solostimme sprechen nicht gegen diese Art der fü-,gleilu11g. Zum ei11,..,1 ~ill(! 
diese Dissonanzen rege! gerecht durchgetiJhrt nnrl 211m anderc,11 können so I ,·!1e 
Dissonanzen auch an anden,r, s i eher verbiir-gl er SlP. ! ]e beoLa chlPt we1·cte11 J •. 
Die lange währende Tradition, geringstimmige s;jt ze in Messkompo« i t i 011e11 
meist Crucifixus, gelegentlich auch Benediclus - i11 der· nc.-Stimme ii, \ioll-
partitur zu drucken, während die anderen Sätze ;Jls r.ontinuo-S1 irnme oder ßafj-
partilur wiedergegeben sind 1 35 , gehl sichert ich PbPnfal ls aut das c;of 1., -
132. Geht man vo11 einer versteckten Aufs tel Jung des Echo-Snpr<1n<'S dU!> (vgl. 
hierzu weiter unten im Abschnitt [lI.J. 'l. 1.J. wrt1 ·p Pill<' ,·o llctfJdrl" 
Verdoppelung der Echo-Stimme nicht 1mr w1si11nig (sie soll jo 11ur ,1u1; der 
Ferne kommen), sondern auch mang,... f s Si.chi l.onlakl 5elir sc·hwi Prig. llie ThPsP 
der verdoppelnden Begleitung wird darüber hinrtllS durch die Abwe i chu11g vm, 
Sopranstimme und Orgeloberstimme in Takl 12 bP.sUiigt. 
133. Zu diesem Schluß kommt - bezogen auf di ,, l11stru,ne11t "l\vPrkP - dll< h 
Apel, Violinmusik, S.1~ f. Apel fiihrl ,,ls HelPg die Tats,wh<' <111, d<1(I P,111sr•11 
in der Solostimme im "Cappriccio" von Andrea Cima in d1•r P<1rtitur ,rnsge fiill1 
sind (im Gegensdtz zu dPn Ausfüllungen bei Sin,011,.. Molinaro (s.n,) sl,•111•11 
diese Ausfüllungen in einem anderen Schlüssel als r!iP Solosl irnme, si11d „h,, 
gut zu erkennen). Gänzlich ver·fP.hlt ist si1·be1· ~lu11 s Wiuklns Deut,11,g d•·r 
Partitur Cimas, hier in Bezug auf die "Sm,at<1 p,•1 iJ Corn,-.f fo J T1nm/1u11t', 
ouero Violino o Violone" (fostrume11talwerke, S.6<>). \oii11kl,·r wc,isl ,lllf di1• 
Uberschriften der Sonata im ('anlo- und ßasscr :-it i111mbucb bin: Dur1 wird 
jeweils nur das in dieser Stimme si ehemle Jns1 r11n,r•11t genu111,I , ,1 f -.n "So11<1 l.J 
per Cornetto, O\'Pr Violino" bzw. "Sonata per Trom/10111' 01·er 11r,J„uP ". Wi11klPr 
schließt daraus, die Sonata könm· <111cli 11ur mit link liz11. l,ioli11e rn,d (Jt-gt•I 
oder mit Posaune bzw. Violone um! OrgPI ge1;pielt Wt>rdf'll kii1111t'11. l>i..- fpf,J,-wl, 
Stimme wtirde dann von der Orgel ülwrnomme11; <lol'l sP.i i111s di<'~""' (;r1111d Pi111· 
Partitur notiert. Ein Hinweis aut eine solche Austühnmgsmögl ir·hkei I l1<1l 1„ 
jedoch in der Orgelstimme und ni1-hl i11 rlf'11 Solo!>t immr•11 slchE•n ,niiss,•11. 
Darllber hinaus ist es nicht mögl i eh, die P,H r i I ur ·üher I i Pf c-r·11ug ,• i11„s 
einzelnen Stückes aus einem urnfangrf'i<'hP.11 Parli I unlrud, l1Pru11sgr• I ö.s I zu ,,, ._ 
klären. Die Erklärung müßte ctuch dUf al Je ,rndere11 SI UrkP ,111wendbfü· Sf'i11. 
Daftir aber fehl i nicht nur jedPr Hinweis, sondPrn rlPm s t <·he11 d i ,, ~11s fühn111 
gen in Cimas Vorwort direkt entgegen. 
134. Z.B. in den Madrigali von L. Luzzas co (L601, vgl. dcts NnlP11beispiPI 
II,5 im zweiten Band dieser Arbeit). 
135. Dies ist erstmals zu beobachlP.n in der l590 Prschie1w11en P,1rl ilur rn 
J. Gallus' Sacri operis ... liber primus. Es folgen: L. Quiniiani., Nissa 
tres (1598, vgl. Horsley, Scores, S.469), (j, G. Gastoldi, ,'ff'~.w ,,t motetti 
(1607), C. Monteverdi Sanctissimde Virgini .'fissd (1610), A. Bia11c l,i Moteti i, 
e messe (1611, vgl. hierzu u11le11) snwiP G. Vctlculini, ,"issae quatuor (1621). 
Eine Randstimmenpartitur fiir vier-stimmige Sci1ze gil,r dj„ ßußpc11 t it\JJ zu t. 
Gussagos Psalmi ad 1·esperas (1610) sowi", iu t•111<•111 Filii, rli,• Cor,li11111J-Sti1111111• 
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parte-Spi el solcher Sätze zurück 1 36. Eine ausdrUckl iche Aufforderung zum 
Mitspielen befindet sieb in der Orgelstimme des Crucifixus der "Missa sexti 
toni '' aus Andrea Bianchis Motetti, e messe a otto voci ( 1611) . Nur das 
Crucifixus dieser Messe ist teils in Baßpartitur, teils in Vollpartiturl37 
notiert (sonst findet sich in diesem Druck nur eine Continuo-Stimme). Diese 
Partitur ist mit den Worten "Crucifixus a 2 si suona le Due Parti" bezeich-
net - der Organist soll also die beiden notierl.en Stimmen spielen. Abgesehen 
von der fünf stimmig vertonten Textstelle "passus & sepultus est" bedeutet 
dies ein col laparle-Spiel des zweistimmigen Salzes. Die ftinfslimmige (und 
doppelchörige) Stel lP "passus & sepultus f'st" ist in einer Baßpartitur 
notiert, jedoch wohl nur, um beide Systeme auszunutzen. Von allen anderen 
doppelchörigen Stellen enthält die Bc.-Stimme nur einen einfachen Baß. 
Einen Beleg für die verdoppelnde Begleitung auch in der solistische 
sen Musik sieht Wil I i Ape 11 H in der "Sonata prima" aus Biagio 
Sonate ( 1629). In diesem Druck stehen - wi e auch i11 Marinis Affetti 





spiele11 der Sopranstimme auf eine in der Tat eigenartige Erscheinung in der 
"Sonata prima" (es ist diP einzige der Sonaten mit der Allernativbeselzungs-
angabe "Cornetto o Violino"). In der Partitur sind zwei Pausen der Solostim-
me mit Noten ausgefüllt. Diese Au~fül lung ist in der Partitur nicht als 
solrhP. zu erkennen (1-.Pin Schliisselwechsel oder ähnlicher Hinweis). Die 
ergänzten Töne gehen nahtlos in die der Solostimme überl3 ~. Da sich die vier 
in Partitur gedrucld en Sonaten ( i.nsbesondere die drei nur fUr Violine 
bestimmten) dieses Druckes durch ihre z .T. außerordentlich hohe Virtuosität 
11uszeichnen 1 •0, erscheint es unwahrscheinlich, daß ausgerechnet bei diesen 
zu G. Priulis Missae o,-to. novemq. rncibus (162',). Als Beleg für die 
d11pl izieremle Begleitung wurden einige der früheren Beispiele von Kinkeldey, 
Orgel, S.201, <:ch11Pider·, B,1sso continuo, S.66 ff sowie Haack, Generalbaß, 
S. 198 hera11gP f iihrt. 
136. Es muß aber rlarauf hingewiesen werden, duß die früheste dieser 
<i•1Pl lr·u, näml ir·h die Part i Lur des Druckes von Josephus Gallus, zugleich eine 
Quelle Hir· das Seguent e-Spi e I nac:h einer Partitur ist (s. u.). Diese Parti-
lu1 ·pn gt'rtngsl inm1igPr S;j(7e sind auch keineswegs so verbreitet, wi e dies 
1,Philupt r, J wurclf! (SrhnP i rlPr, Basso colltinuo, S. 66 sowie Haack, General baß, 
S.198). 111 den achlst immigen Messen von G. Croce soll die Orgel sogar bei 
diesen geringstimmigPn Sätzen schweigen. (So steht in der Baßpartitur zu den 
Nesse d II ( 1 C,96) bei dr:1 zwei len MessP "Crucifixus noll est hie" und bei der 
dritten Messe "Crucifixus tdcet ". Diese beiden Teile sind im Gegensatz zu 
den a11dPr-e11 SiHzen mw d erst immi.g. Auch in der fünften Auflage von 1612 
(die Baßparti lur bt hier einer Continuo-Stimme gewichen) findet sic:h an den 
entsprechenden Sle l len <'in Tacetvermer·k). 
137. Das C'n1cifixus isl als Notenbeispiel II, 10 im zweiten Band dieser 
~r-lie i t a hgNlr uckt. 
118. l' iol i nmusi/..., S . 37 l. 
1J9. DiPse Stelle ist im zweiten Band dieser Arbeit als Notenbeispiel II,11 
11!JgP.dn1r.kl. 
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Stücken an eine verdoppelnde Begleitung gedacht wurde. Die hohe Virtuosität 
läßt eine duplizierende Begleitung sogar unmöglich erscheinen, ein Mitlesen 
der Solostimme durch den Begleiter hingegen erscheint unverzichtbar (nur in 
diesen vier in Partitur gedruckten Sonaten finden sich zahlreiche Tempo-
worte!). 
Es bleibt die Frage nach den Ausfüllungen in der Partitur der "Sonata 
prima". Eine letztendlich gesicherte Erklärung wird man kaum liefern können. 
Wahrscheinlich sind diese Ausfüllungen von der Orgel zu spielen. Dies müßte 
den Musikern dann in einer Probe auffallen. Vielleicht war ursprlinglich die 
Violin-/Zink-Stimme so abgefaßt, wie sie in der Partitur überliefert ist. 
Aufgrund der größeren Unbeweglichkeit des Zinken und des Luft.bedarfes des 
Zinkinisten ist das Stlick dann in die vorliegende Form geändert worden. Auf 
die spezielle Aufführungsart hinzuweisen wurde versäumt! 1• l . 
2,3,1,2, TEILPARTITUREN 
Grundsätzlich verschieden von den Vollpartituren sind in Bezug auf di e 
Begleitung die Randslimmen- oder andere Teilpartituren. Ähul icl, wie auch 
Partituren solistischer Musik enthalten dies e Partituren kPi11e r: vo l lstän-
digen Satz. Selbst wenn ein Mitspi e l en vorgesehen ist, hedarf es der Hinzu-
fügung weiterer Stimmen. 
Ein Teil dieser Partituren dienl si cher in erst e r Linie dPm Organisten znr 
Orientierung! 4 2 , aber auch das Mitspielen der in der Parl Hur noiiert t' II 
Oberstimme ist bezeugt. Weit.er oben wurde bereit s dllf die Aussc1gen Orilzio 
Scalettasl 4J und Giovanni Pc1olo Cimas l'• 4 zur llegleilung der Sälze ,l d11e hin-
gewiesen. Dort wurde gefordert, die notierten Sl irrnnen aucl, zu spi e l tc, 11. 
140. Vgl. die Ubertragung einer Sonate bei lseli11, Narini, No lP11lei 1, S . ll 
ff; vgl. dort auch zur wesentli <: h e infacheren Faktur der and.-reu Siit Zf-' dUS 
diesem Druck (Op.8) S.6 ff und S. 10. 
141. Nicht in Betracht als Beleg für eine verdoppelnd e ßpglei hu,g kommt e i11 
weiteres von Apel genanntes Beispiel, nämlich die partitura zur "Sonata 
Decima Settima A 4. In Ecco" aus D. Castellos Sonate c011 c P1 /,1 [P. • • • /ihn, 
secondo (1629, Apel S.24). Es handelt sich bPi diese r partitur,, um eine Art 
Randstimmenpartitur. Da es bei diesem Stück keine obe r e llandst in1111P gibt, 
wird eine Exzerpt-Stimme aus den beiden Obers timmen gebo LP11; s i e unt er-
richtet den Organisten über die Harmoni e und vermitte ll ihm z11 g l l'ic l1 .- i11Pn 
Einblick in den Satzaufbau und die Imi tations fo lge (vgl. delt Alxlru r; k di P :, n · 
Sonate mit der originalen partitura in der NPu,rnsgabe Dario Caslello. ~·,, Je, ·-
ted Ensemble Sonatas, Tei 1 2, S. 81 ff). Das f Ph 1 en einer ß,- z i. t ternng - ,01, 
Apel weiter als Argument für s eine Mitspielthes e ,rngcführt - i s l i11 <•i11ff 
Teilpartitur nichts Ungewöhnliches, denn die pr1rtit um kann eine BPzi ffforuug 
ersetzen. 
142. Dazu mehr in den folgenden Abschnitten. GnmcJ s,it z li ch gegen Pille \er-
doppelung der Oberstimme einer Randsi.immettJJdrl it ur· wendPI s i ch Ha,,d, 
Generalbaß, S.198 ff. 
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Das MHspiPIPn der in der zweistimmigen Par·titur notierten Stimmen ist 
besonders ei ndrucksvol l belegt in Domenico Brunettis Uni ca ,·oce, binis, 
tr>rnis, quaternis, & pluribus ad usam ecclesiae . . . cum gravi, & acuti ad 
organum (1609)1 4 • Hier 'iind die in der Orgelpartitur notierten Stimmen oft-
n,als unabhHngig ,01t dPn \'ol"Jlstimmen. Dies ist besonders auffällig in den 
SUtzen ftir Basso Solo. Der Baß der Partitur verläuft hier teils zusammen mit 
det· SolosU rnme (il l lerdings ohne Verziernugen), lei ls aber auch von der Solo-
stimme gelös1 als sellJstämligPr Basso continuo unter dem Vokalbaß. Bei der 
Oberstimme hnnrlelt f'S <,ich hier um Pine selbsländige Beglei1.stimme 14 •. Es 
liegt hier also keine Partitur des Werkes, sondern eine auskomponierte 
Orgelsl imrne vor; sie ist als Randslimmenpartitur notiert - vergleichbar den 
Ramlsl immenp,irl ituren in der Klaviermusik (s.o.). Auch bei den Sätzen ftir 
Sopran Solo sind die Pausen des Sopranf's in der Partitur mit Begleitstimmen 
a11sgPfiil lt 1 • . 
~111 ein Mitspieln, der in einer Randstimmenpartitur notierten Stimmen deutet 
dUr.1, diP "Part itione per l 'organo" zu Giovanni Battisla Mechis Motecta 
quinque et octo vocum liber primus (1611) bin. Es handelt sich bei 
dieSPr' "Pur/ itione" um Pine llandstimmF>nparUtur in Seguente-Manier, d.h., 
wPnn clü• hö,·hstP Stimme pausiert, dan11 s1 eht i:1 der Partitur die zweit-
hörl,slr Slirn1111• 1111d so for·t. rn den meisten Partituren diesPr Art. finden sich 
,11, S1 imrnwerhseln unsrhöne futerval le; ähnlich wie auch in den Basso 
~t•g11enlp-.Slimme11. Mechi vermeidet dies, indem er solche Stellen drei- und 
einmal sogar viPrstimmig notif'rt. Durrh die mehrstimmige Wiedergabe der 
SlimmwechsPI Prscliei11t der Anlnngslon der neuhinzutretenden Stimme nicht als 
(tatsche) Forl1.elzung dPr anderPn Stimme, sondern als tatsächlicher Neuein-
~ittzI-, 8 . EinP solche Sorgfalt cler Stimmfiihrung ist jedoch nur sinnvoll, wenn 
llliln davou ,rn~geht, rlal.l di.,•;,er notierte Satz auch tatsächl i.ch erklingen soll. 
f i rir• de, i II len:ss,rn li,s lr'u l{,1uds t immenpart. i turen ist der Basso principal e 
N,' / ~-op1 ,u,11 rJp/ q11,1rlo I i l,ro de/ Je mr•.ssP II quattro, e cinque voci 
,1,,l/'p1•,,•//p11/i,s. Gio. l ' i1•trv Allligi Palestina von AlPssandro Nuvalino, er-
~, hif'11t•11 lf,1(1 lit,i Fil ippn l.omazzc,l • '. In rJPr DPdicatio schreibt Lomazzo, die 
14'.:l. I'ar-tilurn dPlla Cf'rt,i spirituale (1605); vgl. auch den Wortlaut des 
l'or·wor-lr-s im zwdtt•n ßand rliPser Arbeit auf S.15. 
[1,11. Co11r·r•rti p, •clesiu.~firi (1610); vgl. das Nachwort. auf S.12 des zweiten 
Jl„m]e, d i PS t•r 4rbe i l. 
11,5, Vgl. llor,Jf-\, SrorP.s, S.L183 ff mit Piirigen Notenbeispielen sowie Oscar 
Misc:hi<1ti, i\rt. 13runetti, DomPnico in MGG, Sp.1147 f. 
1110. \ 'gl. dPn Anfmg "im,s Si:!tzes von ßrunetti im zweiten Bdnd dieser 
\1h,•it ("iolPnhrispi<-1 Il,12) sowie di<-' Beispiele bei Horsley. 
1117. 1-'isc;hic,ti, Sp.l1'17. 
J/1A. \'gl. das Notenbeispiel II, 11 im zweiten Band dieser Arbeit. Aus dem-
~1•11,en c;n1nrl fiudPn si,I, zwl.!istimmigi, Stellen in der Continuo-Stimme zu 
H. '1<1ri11i., Sn1wtP (1629). 
149. Vgl. hien11 Horsley, 'icorr>s, S. 1,90 ff, mit einem Notenbeispiel. 
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Musik Palestrinas werde nicht mehr musi z i ert, da kein lllter·esse an 
ohne Basso continuo bestehe. Mit di eser OrgP.l s limme wolle er <!er 
Musik 
Musik 
Palestrinas zu neuen Aufführungen verhe I f cnno . lJm die eigentl ir:h einem fü, s -
so continuo entgegenstehende Musik Pa lestrinas I s i den Orgaui.st Pn zugci.ngl id, 
zu machen, wählte Nuvalino diP in der überlieferung s ing1.1liire Form e ines 
bezifferten Basses mit einer be z ifferten Soprans l imme; die Ziffern iibcr der 
Sopranstimme bezeichnen eine Stimme unter dif' s er Stimme (i..d.R. einen Alt), 
die Ziffern über der Baßslimme - wie üblich - e ine Stimme iiber der Baßs timme 
in Tenorlage (die Zahlen bezeichnen genau die Tonhöhe, also auch ihrrs Oktnv-
lage). Auf diese Weise w<1ren in der Randstimmenp<1rtilur bi s zu vi e r· Stimmen 
darstellbar. Dies verbindet die Vorteile der s ehne! len uhersrl1,11ib,irJ-,-.j l 
einer Continuo-Stimme mit der Genauigkei l einer Par-Lit ur- J s Si c l1P.r sind 
auch die beiden notierten Stimmen not enge treu mit zuspie I en. 
Bei den gedruckten Exzerptpartituren, also jenen Partilure11, di e i,inen S, ,l z 
zu sechs oder mehr Stimmen zu drei Stimmen zusammenfassen, i s ~ hingegen kaum 
von einem Mitspielen der Stimmen auszugehen. Jlei Jen in fazp1 ·plpartitur gP.-
druckten Sätzen in der &issus generalis-Stimmf-' zu Claudi u ~ont Pvercl is 
Sanctissimae Virgini Missa (1610) 1~ 3 handell es si ch un, motett i sc ltr· Sci t ze zu 
sechs bzw. acht Stimmen mit - meist zwe istirnm i g,!n - , i rt uosen Abs c·hn i t.t f' ll. 
Die auf drei Systemen zusammengef11Bt.e Parl i Lur s I e 1 11 1, omi l 1,,, i de11 ,:.:ering-
stimmigen konzerl..anten Abschnitten einen glei c ltwerti gPn l:.r,dt z e iner Vo ll-
partitur dar und ermöglicht hier inshes ondPre n11c·lt P.ine 11 im Tempo fr-ci i,·n 
Vortrag, ist jedoch mit erheblich weniger Aufwanrl herzus t e ll en • ; 4 • 
150. Horsley, S.490, Anm.59. 




152. Bereits im Jahr 1600 ers chien ·j n Marlri.d Pi11e TP i I p,Jrt i tur zu 
Missae, Magnificat, Motecta, Psalmi et alid T. 1. de Vi r torios (,gl. 
Genera/baß, S.202 sowie Fritz Oberdörfter, Arl. Generalb11ß in MGG, 
Sp.1713). Ein Großteil dieser Slür·ke war tH•r-c.i Ls ,orlwr ohn <' 
erschienen (vgl. Robert Stevens, Art. Victoria, Tomas Luis r/P in M<;G, 
Sp.1592). 
ßd.l'l, 
153. Es handelt sich um die Sät zP "La11d<1te pueri a 8 voc1 " t111d "LJPlu<; srm, 
a 6 voci". Malipiero ließ in der· "lonteverdi-GA, Brl . 1',, prst .. ,· Hdll,l1,rnd, rli.e 
in den Teilpartituren notierten Stimmen erfrPulicherweise in dd s GenPrdlh<11J-
system drucken, so daß die Faktur dieser Teilpnrlil1H'<'ll leicht zu studiPrP11 
ist. 
154. Eine dreistimmige Teilpartitur eines s erlts - hzw. s i ebPns l i mrni g1•11 
Satzes findet sich auch in A. Morlaros Sacrae canliones (1590) und T. 
Massainos Sacrarum cantionum ... liber pr-imus (1607, vgl . llor·s ]Py, Scor,,s, 
S.474 f). Beide Partituren sind _jedoch mit den genannlen l, 1. erpt parlii.llrP11 
Monteverdis nur bedingt zu vergleichen. Bei Mortaros sonst 1111r rln•i s l im111ige111 
Druck lag es nahe, auch den einzigen siebenstimmigcn Srtl z illl( eine r!r,,j-
stimmige Partitur zu reduzieren; für Massaino gab die Fdktur des S<1lzPs d f-' 11 
Anlaß zu dieser Veröffent.1 i chungsform. Als einziger· Sa l.z di esr•s Drnr ke s (tl i ,. 
anderen Sätze sind in der Orgelstimme als Runclstimme11pc11 ·li tur wiPdergegPben) 
handelt es sich hierhP.i weit.gehend um P.inen Satz a tre. DiP <1nrl e ren v iPt 
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2,3,2, PARTITUR ANSTELLE EINER BEZIFFERUNG ODER ZU DEREN ERGÄNZUNG 
Wie bereits mehrfach erwähnt, beschrieb Adriano Banchieri in den Conclusioni 
nicht nur das collaparte-Spiel nach einer Partitur, sondern auch das Seguen-
te-Spiel nach dem Baß der Partitur. Die Möglichkeit des Seguente-Spieles 
nach der tiefsten Stimme einer Partitur hatte bereits elf Jahre frtiher Aure-
lius Ribrochus bedacht. In der Vorrede zu der von ihm herausgegebenen Parti-
tur des Sacri operis ... liber primus von Josephus Gallus (1598)155 beklagt 
Ribrochus, daß die Organisten die Mtihe scheuten, eine Partitur anzulegen, 
und daher "unlieblich und unpassend" spielten. Aus diesem Grund habe er sich 
entschlossen, diese Partitur herauszugeben. Er dachte dabei jedoch nicht an 
ein Mitspielen, sondern an ein Seguente-Spiel nach dem Baß. Um dies zu er-
leichtern, kennzeichnete er an Stellen, an denen der Baß pausiert bzw. nicht 
die tiefste Stimme ist, die jeweils tiefste Stimme mit einem Kreuzl5 6 • Die 
Partitur soll also dem Organisten nicht als Intavolatur des zu spielenden 
Satzes dienen, sondern ihn Uber die jeweiligen Harmonien unterrichten. 
Die Möglichkeit des Mitverfolgens des Harmonieverlaufes beschrieb Adriano 
Banchieri als den entscheidenden Vorteil der von ihm bevorzugten Randstim-
menpartiturl 57. Auch andere Quellen bezeugen als Veranlassung zur Veröffent-
lichung eimir Randstimmen- oder Vollpartitur die Möglichkeit, die Stimmen 
mitzuverfolgen; dadurch werde nicht nur eine Bezifferung ersetzt, sondern 
auch dP.r Organist in die Lage versetzt, den Sängern Hilfestellungen zu 
geben. Dieser Gedanke findet sich bei Girolamo Giacobbil 58 und in besonders 
Stimmen treten nur bei den Alleluia-Ritornellen hinzu. Somit erscheint auch 
die Wiedergabe beider konzertierenden Oberstimmen in der Partitur ange-
bracht. Eine Verwandtschaft mit den Monteverdischen Exzerptpartituren auf 
drei Systemen haben jedoch die - ebenfalls in dem genannten Monteverdi-Druck 
zu findenden - Exzerptpartituren auf nur zwei Systemen, wie sie durchgängig 
ftir- den Introitus (leider keine Wiedergabe der Partitur bei Malipiero) sowie 
für die solistisch-virtuosen Tei.le der Sonata (vgl. Monteverdi-GA, Bd.14, 2. 
Halbband, S.258 ff) notiert sind. Ähnliche Exzerptpartituren auf zwei 
Systemen finden sich in A. Grandis Madigali concertati (1626, "O donna 
troppa cruda ") u11d in D. Castellos Sonate concertate libro secondo 
(1629, "Sonata Decima Settima"). 
155. Das lateinische Vorwort ist vollständig abgedruckt bei Kinkeldey, 
Orgel, S.199, Anm.1. Das Wichtigste wird von Kinkeldey auf S.199 f paraphra-
siert. 
156. Vgl. dazu das Vorwort bei Kinkeldey unter "primum". Faksimiles aus 
dieser Partitur bietet Kunze, Gabrieli, S.226 ff. Solche Kreuze sind in dem 
Beispiel auf S.227 im drittletzten Takt im zweiten Chor (ein zeitgenös-
sischer Organist hat die entsprechende Stimme auch in den Baß tibertragen!) 
und auf S.228 im vierten Takt im ersten Chor sowie in den beiden letzten 
Takten im zweiten Chor zu sehen. 
157. Vgl. Banchieris Aufstellung der verschiedenen Arten der Begleitstimmen 
im zweiten Dand dieser Arbeit auf S.18. 
158. Vorwort zur Prima parte de Salmi concertati a due e piu chori (1609): 
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eindrucksvoller Weise bei Paolo Agostini. Er weist im Nachwort zur Spar-
titura del primo libro delle messe (1627) darauf hin, daß man Messen und 
anderes ohne eine Partitur auf den Dörfern nicht musizieren könne, da ja nur 
wenige Stimmen zur Verfügung ständen. Weil die Orgel in der Lage ist, diese 
fehlenden Stimmen zu ersetzen, sei es sein Wunsch gewesen, eine Partitur 
drucken zu lassen, und zwar mit allen Stimmen. Dies sei sowohl für den 
Organisten als auch für die Sänger gut, um nicht zu viele Fehler zu machen. 
Mit der Möglichkeit alle Stimmen zu sehen, werde es für diejenigen, die die 
Partitur aufmerksam beobachten, einfach sein, mit einzuspringen, wenn jemand 
einen Fehler macht, und dies werde passieren, da alle unvollkommen siud i11 
dieser Welt und die Vollkommenheit dem anderen Leben vorbehalten ist1 s 9 , 
2,3,3, PARTITUREN ZUR ERMÖGLICHUNG EINES FREIEN VORTRAGES 
Selbstverständlich ermöglicht jede Art der Begleitpartitur einen freieren 
Vortrag als eine Basso continuo-Stimme. Der Begleiter kann die andere (n) 
Stimme(n) mitverfolgen und auf Temposchwankungen sofort reagieren. Bereils 
bei der Behandlung der Partituren monodischer Musik wurde auf die Bedeulung 
der Partitur auch für die Freiheit des Tempos hingewiesen1• 0, wennglei ch 
hier nicht mit Gewißheit gesagt werden konnte , daß dies der Grund für die 
Partiturveröffentlichung war. Die Partitur war hier notwendig, damit der 
Sänger sich selbst auf der Laute oder dem Chitar-rone begleiten konnte 
" ... con Ja Partitura poi per l 'Organo, appresso il' Basso continuo, con gli 
accidenti soliti segnati, si e posto la Parte piu accuta; non per che l ' orga-
nista l 'habbi a rappresentare continuatamente, ma si bene a fine, ehe hav""-
dola innanzi a gli occhi posso & aiutare & discretamente accompagnare i 1 
cantante, massime quando resta solo, accio gli sia per mezz o di t a l dis,Te-
tezza & accentare & con passagg.i di suo gusto dar quel Ja perfe l ti,m,; ehe gl i 
parera esser conveni ente a ta 1 concerto" (zitiert mich Kinke I dey, Orge l, 
S. 224). 
159. "ALLI BENIGNI LE1TORI. SI eonosee chiaramente , ehe s tr1mp11r Nes se, ä 
altra cosa, ehe sia, se non v'e Spartitura non si c,rntanu prineip,1111/'nf,, 
nelli paesi eh'anno poche voci; perche suplisea 1 'Organo, ho ,·oluto mett,.,, i 
in spartitura con tutte Je parti tutte stese, per que l / i, ehe non vog l i ,wo 
sonare sul Basso steso, come gia si s onava, & e molto pro fitto a quelli, ,·he 
voglino far professsiune di sonare, & anco per non far tropµ ·errori ""' 
catarli, ehe vscendo qualche parte per quel 1 i ehe non s 0110 troppo s perimen-
tati nel saper rimettere, con dett' occasione di vedere tutte Je part f' , <;rl/"<1 
facilissimo agiustarli, & per curiosi ehe le vorra11110 veder s partite , hau/:'r 
oceassione chi far poea fatiea in vederle, & copartire t1 quei mt111came11/ i, 
ehe vi fussero, essendo noi in questo mondo imperfett i, perehe lo 
perfettione e nel 'altra vita". Wohl um allen Orgdnisten gerecht zu wPrdP11, 
wurde den folgenden Messpartiturbüchern (nichl dem ersten, dUS dem <las Nm:11-
wort stammt) zusätzlich eine bezifferte Bc .-Stimme beigegeben (i:tuf d,•11 
letzten Seiten der Partitur). 
160. Auf die zusammenhänge von Parti turiiberl i eferung und Tempo wurrl e «uch 
in dem Abschnitt I.1.2.5. eingegangen. 
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(s.o.). Anders ist dies jedoch, wenn eine Begleitpartitur zusätzlich zu 
einer Einzelstimme bzw. einem Stimmensatz erschien. Hier kann von einer Per-
sonalunion von Sänger und Begleiter nicht mehr ausgegangen werden. 
Der Zusammenhang von Partiturüberlieferung und Freiheit des Tempos wird in 
einigeu dieser Drucke durch die Tatsache unterstrichen, daß die in der Con-
tinuo-Stimme in Partitur notierten Sätze einen Hinweis wie "senza battuta" 
trageu l 1-1 . 
turnotation 
Bestätigt wird dieser Zusammenhang von freiem Vortrag und Parti-
in der Continuo-Stimme auch durch eine Anzahl von Drucken mit 
Musik unl<':rschiedlicher Besetzungen, in deren Basso continuo-Stimmen nur die 
solistischen Sätze in Pflrtitur überliefert sind 16 2. 1638 begründet Ignatio 
Donati den Abdruck der Singstimme in der Orgelstimme seines secondo libro de 
motetti an voce sola ausdrücklich mit der bei solistischer Musik gebotenen 
Fr-eiheitl63. Diese Partituren solistischer Musik unterscheiden sich von an-
deren Begleitpartituren auch darin, 
ziffert sindl6 4 • Schon dies zeigt, 
Linie der Aussetzung dienen soll. 
2,3,4, DIREKTIONSPARTITUREN 
daß die Bässe dieser Partituren oft be-
daß die Partitur hier nicht in erster 
Bereits die oben erwähnten Partituren solistischer Musik dienen nicht mehr 
der Grrneralbaßaussetzung, sondern der Orientierung. Der Generalbaß ist in 
der Regel auch ohne die notierte Oberstimme voll funktionsfähig, das heißt 
in dem zu diP.ser Zeit üblichen Umfang beziffert. Vergleichbar mit diesen 
PartittJren solistischer Musik sind die Direktionspartituren der Ensemble-
161. So .in C. Monteverdis Conr:erto (1619) und G. Valentinis Musiche da 
camerc, 1 i bro qwirto ( 1621; vgl. Schmitz, Continuo-Madrigal, S. 517 f). 
162. C. Monteverdi, S,rnc tissimae Virgini Missa ( 1610; vgl. im Abschnitt 
[. 1 . 2. 5.), ders. , Il sesto l ibro de madrigali ( 1614; vgl. Schmitz, Continuo-
Madrigal, S.510), ders. Concerto (1619), B. Marini, Affetti musicali (1617), 
ders., Sonate(J629), F. Turini, Madrigali ... librosecondo(1624), A. 
Banchieri, II virtuoso ritrovo (]626), G. B. da Gagliano, Mottetti per con-
cPrla/'e ()626), T. Cecclüno, Cinque messe a 2 (1628), D. Bellante, Concerti 
dCcademici (1629), D. Castell.o, Sonate concertate . .. libro secondo (1629) 
1.1nd (,. Rovetta, Madrigäli concertati (1629). Nur solistische Musik enthalten 
- ebenfalls mit Einzelstimme und Partitur - [/ prima libro de motetti (1620) 
von T. Vivarino sowie die Pfotetti a voce sola (1629) von F. Turini. 
163. "In questa sorte di Cantilena di voce sola non si deve mai Batter 1a 
battuia, ma solo atiendere a Cautare con misura Larghissima posatamente, con 
far quelli aftetti; esclamazioni di crescere e mancar la voce a tutte suo 
potere, con rinforzare Ja voce a suo luogho, e tempo, e non cantar con 
ansieta e Timore. Perche il Signor Organista vede nel suo libro tutto 
quello, ehe dice il Cantante, e se anco aggiungessere altri passaggi, sempre 
aspettera e dara tempo con il suo sonare" (zitiert nach Goldschmidt, 
Ges,mgsmethode, S. 77) . 
164. Die Behauptung von Kirchner, Generalbaß, S.40, "Partitur und Bezif-
ferung schließen sich dem Wesen nach aus" ist nicht zutreffend. 
Ci 
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musik. Der Schritt zur ausgesprochenen Direktionspartitur ist mit Bartolomeo 
Grassis Partitur des prima libro delle canzoni Gi.rolamo Frescobaldis (1628) 
vollzogen. Der Nutzen der Partitur zur Direktio11 wird zwc1r auch in Vorworten 
fr\iherer Partituren angP.spror:henl < 5 , erst bf'i Grassi s Partitur ist iedocl, 
eine Trennung der Partitur von den Generalbaßfunktionen erreieht. IJiP Gew•-
ral baßstimme ist hj er immer einem eigenen Sys I em zugewi esen - ;iuch w"nn "i 11 
Baßinstrument an der Komposition betei 1 igt ist unrl dessen Stimme der Cnnl i-
nuo-Stimme mehr oder weni gf'r entspricht. Der Gf'uPralbaßspiPler benötigt fiit 
seine Begleitung nur diese Stimme. Die Partitur bingegen dient der ubersid,L 
Uber das Werk - gleichzeitig alle Stimmen zu sP.ben, isl laut Grassi Pi111• 
"cosa necessarissima a chi desidera sonar bene "1 0 6 • 
Es ist sicher kein Zufall, daß der liberwiegeude Teil rler Begleitp,,r·t.i 1111,·11 
solistischer Musik und dieser erstr, Vertreter des neuen Types dPr Direk-
tionspartitur zu rlerselben Zeit erschiPnen l ," . Im c!r-i t Le11 ,1'1hrz<•luil clP!-> 
17.Jahrhunderts ist die Zeit des "Ausvrobierens" ,rnch im Hiublick auf rli,· 
Begleitung vorbei. Das Spiel uach dem B11sso conliu110 is1 fest eli1bli,•1•f1,r. 
Der Partitur kam damit nicht mehr die Aufgabe zu, dem Generalbaßspi e lf!r ,Jj,, 
f\ir seinen Begleitsatz wichtigen Informationen zu gPben - diese AufgniJP ualun 
nun die Bezifferung allein wahr-, sondern ihn als Begleitt--r konz,..r1ct11I 
solistischer Musik oder als Leiter ei11e5 Ensemble~ ühf'r r1Pn \lt•r·lc1ul c..1,,, 
anderen Stimmen zu informierenJ69, 
165. Vgl. etwa die oben zitierte11 Vor- bzw. Nachworte G. Giac.:obbiE> und l'. 
Agostinis, 
166. Aus dem Nachwort Grassis (vgl. dr>n vollstctudigPn Abdruck dieses Vor-
wortes bei Sartori, Bibliografia I, S.328 (1628 i). Die AulgabPn der llir·r>k-
tion kommen freilich immer noch dem Generalhaßspieler zu (vgl. weit.Pr rmtn, 
im Abschnitt II.3.2.). 
167. Von den genannten Partituren so!istiscl1er Musik ent~tam,nen zwei den 
Jahren 1610 - 1614 (zu Drucken Monteverdis), iwPi de11 .Ji1l11·,·11 1615 - lli!9, 
vier den Jahren 1620 - 1624 und new-1 den Jahren J 625-1629. 
168. Die Partituren P. Agostinis slel l en eine11 SnudPrfilll in cJ,•r E11l1<id -
lung dar, Dies ist auch Agosti.ni bewußt, rlen11 ab dem zwr•ih•n ßnclr gil,t PI 
den Partitureu zusätzlich 1rnf den letzten Seiten Pi11e J,.,1.ilfPrlP CcJ11i i1111c,-
Stimme bei - sicher um der allgemeinen Vorliebe Rer·h11ung z11 t rng,c•11. 
169. An dieser Stelle soll auch auf die bPi.rle11 Pnrtitur-l1i111dschri flen Ad,rn, 
Gumpelzhaimers aus der Zeit um 1600 hingewiesen werden (vgl. Lowinsky, fa,-/_1 
Scores, S .144 ff). Die beideu umfangreichen lldndsdiri t en bei 11lw I t Pli 
Spartierungen meist vielstimmiger Musik; sie wurden wolrl n,Phrheitl ich n,H;li 
Drucken vorgenommen. Gelegentlich finden sich llinwPise 11u t die zu hc,nulzPu-
den Stimmen oder auch dynamischen Angaben (Lowinsky, S .145). Ob die Ha11cl-
schriften wirklich der Dir·ektion gedient haben, wie Lowinsky vermul et, i~t 
jedoch zweifelhaft, u.a. da die Bindw-1g der H1rnds chrift.en schon durch 
Gumpelzhaimer (Lowinsky, S.145) veranlaßt wurde, und die HanrlschriJ ten rlrtmit 
ein eher unpraktisches Format besaßen. Durchaus denkbar ist jedoch außer 
einem reinen Studienzweck auclr die Verwendung zur· VorbPrcit ung ein.,,· dam, 
nach der Generalbaßstimme geleitelen Aufftihrung. 
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3, BASSO CONTINUO-STIHHEN 
Trotz der Vorbehalte gegenüber den Basso continuo-Stimmen erleben diese 
bereits in den ersten Jahren des 17.Jahrhunderts eine große Verbreitung. 
Bereits 12 Continuo-Stimmen1 10 aus den letzten sechs Jahren des 16.Jahrhun-
derts und 50 Continuo-Stimmen aus den Jahren 1600-1605 sind von italieni-
schen Verlegern bekannt1 71, Diese Generalbaßstimmen entstammen fast aus-
schließlich dem Bereich der Kirchenmusik; die Monodie erschien in Partitur, 
im polyphonen Madrigal wurde der Generalbaß nur zögernd aufgegriffenl72, 
3,1, DIE AUSBREITUNG DER BEZIFFERUNG 1 73 
3,1,1, MONODIE UND OPER 
Von Anfang an gab es zwei grundsätzlich verschiedene Arten des Generalbas-
ses1 74 , nämlich die zunächst immer in einer Partitur notierten Continuo-
Stimmen der Oper und der Monodie und die in Einzelstimmen überlieferten 
Genendbässe der meisl vielstimmigeu geistlicheu Musik. Es wurde oben be-
reits darauf hingewiesen, daß die Partituriiberlieferung der Monodie in 
erster Linie in der Person11lunion von Sänger und Begleiter begründet lag und 
170. Hierzu werden auch die Baßpartituren gerechnet, da sie, wie oben dar-
gel egl, eine größere Verwandtschaft zur Continuo-Stimme denn zur Partitur 
haben. 
171. Vgl. die Liste der nachweisbaren bis 1605 in Ita I ien gedruckten 
Continuo-Stimmen im zweiten Band dieser Arbeit. 
l 72. Aus den Jahren bis 1605 sind lediglich vier Stimmbuchdrucke weltli cher 
Vokalmusik mit Basso conlinuo e1·haltf•n, nämlich S. Rossis secondo libro de 
madrigali (1602), Rossis Terzo libro de madrigali (1603), A. Franzonis nuovi 
fiorelt.i ([605) und C. Monteverdis qointo Jibro de madrigali (1605). Nach 
Schmidts, Continuo-Madrigal, S. 509, erschien auch zu P. Singnoruccis 
Madrigali a cinque voci . . . libz-o primo (1602) eine Continuo-Stimme. Diese 
ist heute nicht mehr nachzuweisen. In der Liste der Continuo-Stimmen im 
zw1dten JJand dieser Arbeit sind die weltlichen Werke durch Fettdruck hervor-
gehoben. 
173. Die folgenden Ausführungen sollen sich im wesentlichen auf die nota-
tionstechnischen Probleme und Fragestellungen beschränken und aus dieser 
Sicht die bisherigen Forschungsergebnisse zum Thema Generalbaß ergänzen . 
l 74. Eggebrechl, Genera 1 baß, unterschied noch eine dritte Art des General-
basses, nämlich den mo-Lett i sch-so I istischen General baß der Viadana-Schule. 
Sicher lic1nrle I t es sieh hier·bei um eine für begrenzte Zeit eigenständige 
Erscheinung; sie kommt jedoch den beiden grundsätzlich verschiedenen Haupt-
gruppPn in ihrer Bedeulung nichl gleich. Auch sind die Abgrenzungen zu 
diesen Ha1Jptgruppen - insbesonder·e zur Monodie - bei weitem nicht so ausge-
p1 ·ägt , wie Egge brecht. dies darste 11 t.. Si eher angeregt von der Monodie und 
den Continuo-Stimmen der vielstimmigen Musik (beides ist bedeutend älter als 
die motettisch-solistischen Generalbässe) als auch der älteren Praxis, einen 
Teil der Singstimmen nur der Orgel zuzuweisen, Lot Viadana den Organisten 
und Sängern speziell ihren Bedlirfnissen entsprechende Musik. 
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damit an die Lautenlieder des 16.Jahrhunderts ankntipfte. Nur im Hinblick auf 
diese Tradition ist es zu verstehen, daß die Bezifferung zuerst in der 
Monodie und der Oper auftritt, obwohl die Partiturnotation hier auch ein 
Begleiten ohne Bezifferung viel eher durchführbar erscheinen läßt als eine 
Continuo-Einzelstimme. Die Bezifferung ersetzt hier die Tabulaturl75. 
Eine Bezifferung tritt, soweit bekannt, erstmals in den Florentiner Opern 
des Jahres 1600176 sowie in der Rappresentazione di Anima e di Corpo Emilia 
De' Cavalieris (ebenfalls 1600) auf. Alles deutet darauf hin, daß die Bezif-
ferung ihren Ursprung in der Florentiner Camerata1 17 hat. Sowohl De' Cava-
lieri als auch die Komponisten der beiden Opern des ,Jahres 1600, Jacobo Peri 
und Giulio Caccini, gehörten dieser Vereinigung zumindest zeitweilig anl 7 8. 
Die Bezifferung entstand jedoch nicht zusammen mit rler Monodiel7 •, sondern 
kam erst später hinzu1ao. 
Die Verwandtschaft der Bezifferung mit der Tabulatur zeigt sich in diesen 
Drucken nicht nur in der Uberlieferungsform. Ganz ähnlich wie im 16.Jahr-
hundert vielen Lautentabulaturbüchern kurze Einführungen in die Tabulatur-
schrift vorausgeschickt waren, findet sich nun in diesen Drucken, wie auch 
in den früheren Drucken der von der Oper unabhi:ingigen MonodiF,, eine knappe 
Einführung in diese neue Akkordschrift1s1. 
175. Die Vermutung, daß die Ziffern eine Art Tabulaturersatz sind, äußerte 
schon Schneider, Basso continuo, S.79. Auch die Ziffern über 8 sind !tier1rnf 
zurtickzuftihren. Die Bezifferung so! lte ni cht die Form eines Akkordes bzw. 
einer Harmonie angeben, sondern die zu spielenden Noten (vgl. auch wei-t.P.r 
unten). Wenn in den Ziffern ein (Lauten-)Tabulaturersatz zu sehen ist, 
erklärt sich damit a,uch deren Feh 1 en in V i adanas Cento r:oncerli 
ecclesiastici (1602) von selbst . Eggehrechts Verniutung, die Partitur in der 
Monodie sei aus harmonischen Gründen notwendig gewesen ( Ge11m·a l baß, S. 76) 
läßt sich ebensowenig halten, wie seine Behauptw1g, die Bezifferung sei i11 
der Monodie wieder aufgegeben worden (ebenda). Es s1 imml zwa1·, daß in de11 
genannten Beispielen Monteverdis auf eine Bezifferung verzichtet wurde. Dies 
ist jedoch ausgesprochen untypisch (s.u.). 
176. G. Caccini, L'Euredice composta in musica sowie .J. Peri, 1,-
musiche ... sopra L'Euredice. 
177. Vgl. als Uberblick den Artikel Camernta vo11 August Bur:l- in MGG, Bd.2, 
Sp. 719 ff. 
178. E. De' Cavalieri war wahrscheinlich kein ständiges ~litgl iPrl der 
Camerata (vgl. Adelmo Damerini, Art Ca ,alieri, E)nilio DP.' in MGC, l:ld.2, 
Sp.923 ff). 
179. Eggebrecht, General baß, S. 76, geht von einer gleichzeiligPn Entstehu11g 
von Monodie und Bezifferung aus. 
180. Sie fehlt z.B. in der noch aus dem 16.Jahr-hundert stammPnden Hand-
schrift 704 der Bibliotheque du Conservatoire, Brüssel. 
181. Eine solche Einführw1g enthält außer den Drucken des Jahres 1600 auch 
G. Caccinis Le nuove musiche (1602) und S. d ' lndias /,e musiche (1609) . Mit 
der Ubernahme der Bezifferung in die geistliche Musik wurden verPinzPll cJllrh 
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Im Ber <?ich der Monodie gab es immer auch Drucke mit wibezifferten Bässen. 
Eröffnet wird die Gruppe dieser monodischen Partituren ohne Bezifferung mit 
dPn1 ersten monod i sehen Druck außerha 1 b der Blihnenmus i k tiberhaupt, nämlich 
mit den Musiche composte sopra alcuni madrigal i di diversi von Domenico 
Maria Meglil B, . In der Folgezeit erschienen immPr wieder einzelne Drucke 
ohne Bezifferung 1 B3 und es gab Komponisten, die grundsätzlich ihre Bässe 
monnd i scher· Musik unbezi fferl 1 ießenl8 4 • Die Tatsache, daß Monodien in 
P,,rt itur gedruckt wurde11, könnle diese Komponisten zu einer Zeit, in der ein 
beziffPrter Baß zum St,1nclard auch in andPren Gattungen geworden war, ver-
aulaßt haben, hier auf eine Bezifferung zu verzichtenias. Diese Drucke 
hliPben aber Ausnahmr,n; von einer Abkehr von der Bezifferung kann auch bei 
rten Mouodisten keine Rede sein. 
Zur rhythmischen Notation der Oberstimmen wurde in dieser "neuen Tabulatur", 
nämlich den bezifferten Bässen, die Teilung der Baßnoten benutzt: Durch die 
Spaltung vo11 Baßnoten in mehrere ktirzere mit einem Bindebogen verbundene 
Noten konnt 1•n bei Pinem Harmoniewechsel der Oberstimmen die Ziffern genau 
plaziPrt werden Ho. Tn unbezifferten Generalbässen, selten sogar in bezif-
fPrt en, kiinnf'l1 mehrere glei ehe Baßnoten mil fli ndebögen auch allein bereits 
ein l1i11weis auf eine WPl'hselncle Harmonie sPin. Auch hier ist allerdings 
nicht mi.l eim·r konseqUF•nten Handhabung zu rechnPn. Solche geteilten Baß-
noh•n deuten 7.war oft auf einen Harmoniewechsel hinlB 7 , ein ungeteilter lie-
,::endn· Dttl.llon ist i<'doch kein sicheres Anzeichen für eine gleichbleibende 
lfrJrmuniP. 
hier kurze Einfülirunge11 in uie Bezifferung den Generalbaßstimmen vorange-
1-,tf' l lt, so z.B . in R. Mir·l,p] i~ l'sdlmi ad officium (1610). 
182. Vgl. zur Dötif'rnng diesPs Drucl,._es vor Caccinis le nuove musiche Nigel 
Fortune, Art .Nelli (Negli), Domenico Maria in MGG, Bd.9, Sp.17 f. 
183. G. G. Kapsherger, libro primo di arie, und Libro primo di mottetti 
( liPi rlP 161 2), G. Romano, Fuggilotia (1613), B. Barbctr-ino, II quarto libro de 
mrldrigali (1614) und r. Monteverdi., LamPnto d'Arianna (1623); die anderen 
Drucl,._r, monoclischer f'lusil,._ dieser Komponisten hingegen sind beziffert. 
181,. G. Fresr.obttlrli, R. Marini und C. Saracini (soweit die ausgewerteten 
Drucke diesen Schluß zulrtssen). 
1A5. Dies ist ausge!iihrt in dem Nachwort zu C. Milanuzzis Secondo scherzo 
de 1 /p ariose v,1ghe;,,ze ( 1625). Dort heißt es: "Non si son posti ne meno nel 
Basso Continuo i nummeri, i diesis, ne i b mall i per dar gli accompagna-
ment i per F!!iSPr tadle a ,:hi sonara l'haver l'occhio all'una, e l'altra 
Parte." (zitiert nach Vogel, Bibliothek, Bd.I, S.464). 
Jfl6. \'gl. liiP1 zu SchnPider, Basso continuo , S. 76 f. Dieses Verfahren wurde 
erstmals ,or, G. raccini im Vorworl zu le nuove musiche (1602) beschrieben. 
tfl7. Mit so 1 c:hen getei I ten Baßnoten konnte jedoch auch noch ein anderer 
ZwPc:k verfolgt werden, so z.B . in C. Monteverdis L'Orfeo (1609). Hier sollen 
sir- wahrsrbPinlic:h ein Wiederanschlagen des Akkordes anzeigen (vgl. u.a. das 
Vorwort zur Ausgabe des Orfeo von Edward H.Tarr, S.IV). Di e Form des Binde-
bogens l,11t dabei sicherlich kPine Bedeulung (sie sind in den Drucken dieser 
7."it sowohl in der heute tiblichen runden Form.....--. , als auch eckig r-, oder 
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3,1,2, DIE BEZIFFERUNG IN DEN GENERALBÄSSEN DER GEISTLICHEN MUSIK 
Die frtiheste erhaltene Quelle mit einer Generalhaßeinzelslimme is1, sowPil 
bekannt, der "Bassone" zu Alessandro Stri.ggi.os "Ecce beutum lucl'm a 40"JS•·. 
Dieses Werk wurde nach Massimo Troiano 1568 bei der Münr.hnPr HochzeitsfPier 
des bayerischen Erzherzoges Wilhelm V. mil Renate von Lo1 bringen aufgp-
ftihrtl B 9 • Das Aufflihrungsmateri.al von 1568 ist vpr] m·pn; Pt·ha lt en hat sieh 
aber eine auf 1587 datierte Abschrift in der Ratsschnlbibliothek Zwi.cka11 190 • 
Ganz sicher handelt es sich auch bei. der Seguenle-Stimme, dem "!Jasso11e", 
nicht erst um eine Zutat aus dem Jahr 1587. Der Titel dieser Stimmt' ist so 
verstümmelt, daß es sich nur um eine Abschritt eines nirhl der italienischen 
Sprache Kundigen handeln kann 1 91, In Anbetracht uer Tatsache, daLi Pi11e vier-
in Form einer Klammer,--,..., anzutreffen). lTt der Regel wurd e ein ruude,· Bin-
debogen verwendet, um eine geringe Distanz zu iiberbriickl'n, ein eckiger um 
längere Phrasen (oder weiter auseinandergedruckte Noten) 7 U verbinden. Eine 
besondere Bedeutung wi 11 John El iot Gardi.ner diesem Unterschied zwi~ch,!11 
runden und eckigen Bindebögen in Monteverdis L 'Orfeo ( 1609) zumessen. Er 
schreibt (Ecco Orfeo, S.17): "l believe that this is ll,e tirst tim,• w, 
edition and a recording have obser\'ed Monteverdi 's meliculous distinction 
between tied and bracketed noles. In the original printed edHions 011<" find, 
two kinds of slur: bracketed ( r--. ), li11ki11g bassa ro11tir,uo not.es o/ IJi,, 
same pitch; and conventional iil's (--). The 11sro of shorlP.r 11otP ,,,1,w~ 
than was grammatically necessary, and their 1i11J..ing by lhese bracket[•r/ 
slurs, has always seemed to me too persistent to be i{{llon:d or rli .,mj8.<;ed "-' 
just a printer's whim. Rather, their use is fundamental i11 inf P.rprel ing 
Monteverdi 's monodic style in L 'Orfeo. Ac:cording/_1, HP tre;J t ed eäclJ nro. not,. 
value, indecated by the bracket, as dn occdsion for thP ,-,.Iteration u[ lhe 
same chord (, .. ) ". Tatsächlich aber findet man rliP ec:ki.gP 11 BindPhög„11 a,w l, 
außerhalb der Continuostimme, wem, rlie zu uimlenden Noten wPit a11s(•ina11.J,·1 
stehen (z.B. S.2), sowie runde in uer Conli.nuostimme (S.n). Die c,,,1di11,..., 
aufgefallene Häufigkeit der eckigen BindebligPn i.11 ,Ler Co11tin11usi imme ist 
leicht zu erklären: In den rezitali.vischen Mo11odiP.n d"s l'Orfro hl di,• 
Oberstimme erheblich bewegter als die Baßstimme, so daß di,.. Baßnuten w1•i l 
auseinanderrücken und daher vom Drucker die eckige ( be I i ebi g ver I än!{erlu11·p) 
Form des Bindebogens verwendet wurde. Ein Neuanschldgen d„r Akkorde er-
scheint sinnvoll (s.o.), ist aber unabhängig vo11 der Form des Bindeboge1ts. 
188. Schneider, Basso continuo, S.66 ff. 
189. M. Troiano, Dialoghi (2/1569), fo l. 146'. 
190. Einige Faksimiles bei Schneider, S.66 ff. Die Datir,r-ung eriolgü• ,nlf 
der Continuo-Stimme als Chronogramm: "Anno DeVs aVXILIVM ter qVoqVe terrr• 
potest". Sie wird bestätigt durch das Wasserzeichen: Es isl auf ein,..r ande-
ren datierten Quelle von 1588 nachweisbar (Wisso lieiß, llisiorische ll'assp1·-
zeichen, Leipzig 2/1988, S.86 f). Das WassPrzeirhen zeigt das Wappen von 
Anhalt und stammt aus der Papiermtihle ,Jf!ßnitz (heuti, im KrPis Bi.lterfeld). 
191. Der Titel lautet "Bassune canato dal lu parte piu basce de/. 40 Per=/ 
sona nimero delcircolato con un bronbone !{jj,liJ. / J>er sosfpnt,1me1w rJi,/1„ 
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zigstimmige Komposition keine "Alltagsmusik" sein kann, ist nicht damit zu 
rechnen, daß dieses Werk eine allzugroße Verbreitung gefunden hatte. Es 
liegt daher nahe, in der Vorlage fUr diese Abschrift tatsächlich das 
MUnchner Auff\ihrungsmaterial von 1568 zu vermuten. 
Diese fr\iheste bekannte Generalbaßeinzelstimme bestätigt die These, daß die 
Vielstimmigkeit außerhalb der Monodie den Anlaß zur Verwendung einer Funda-
mentbaßstimme gabl 92 . Auch die ab 1594 gedruckten Continuo-Stimmen gehören 
zunächst tiberwiegend zu Drucken mit Musik zu acht oder mehr Stimmenl 93. Eine 
Bezifferung ist freilich in dem "Bassone" Striggios nicht vorhanden; sie ist 
jedoch auch kaum notwendig. Hans Heinrich Eggebrecht hat zu Recht darauf 
verwiesen, daß die Vielstimmigkeit zu einer derart einfachen Setzweise 
f\ihrte, daß eine Intavolierung aber auch eine Bezifferung - sich 
erUbrigte 1 9 4 • Der "Bassone" des auf G stehenden Satzes enthä 1 t fast nur die 
Töne "G", "c" und "d", seltener auch "A" und "f" und zwar stets in klaren 
Kadenzfo lgen. Sextakkorde kommen - soweit dies olme Spartierung zu beurtei-
len ist - nicht vor. 
Auf Generalbaßvorzeichen verzichteten bereits die Baßpartituren Giovanni 
Croces aus den Jahren ab 1594 ui cht mehr 195 . In diesen Drucken finden sich 
Generalbaßvorzeichen in der später allgemein Ubli chen Form tiber den Baß-
systemen 196 . In dieser Art verwendet auch Adriano Banchieri diese Vorzeichen 
in seiner Spartitura per sonar nell 'organo accomodate als prima choro nei 
concerti (1595) 197 . In den Continuo-Stimmen des beginnenden 17.Jahrhunderts 
armonica persona / ricon Orgono Liulo & cimboli ouiole. ". Schneider, Basso 
cont.inuo, S.67, hnl dies al s "B.,ssone cavato dalla parte pi,} basse del l10, 
per sonar in mezzo de / ci r colo con un trombone per sostentamento della 
armonia per sonarsi con Organa, Liuto & cimbali o viole." entschltisselt. Die 
"lvo./41 " ist di.P Zahl der Slimme (alle Stimmen sind durchnumeriert), die der 
Schreiber der Zwickauer Handschrift versehentlich in den Text integrierte. 
192. Oben ist auf di e Verbreitung rli.eser Anschauung bereits verwiesen 
worden. 
193. Vgl. di e Liste der ermittelbaren Continuo-Stimmen bis 1605 im zweiten 
Band dieser Arbf>it. 
194 . Genera 1 baß, S. 66 f. 
195. Motetti a 8 (1594), Motetti a 8 . .. libro secondo (1595), Messe a 8 
(1596). 
l96. Generalbaßvorzeichen stehen in den Baßpartituren Uber jeder der beiden 
Baßslimmen. 
197. Die Vorzeichen stehen hier zwischen den beiden Randstimmen, in selte-
nen Fiil len jedoch auch iiber der Di.skantsti.mme. (Ein Teil der Vorzeichen Uber 
der Diskantstimme bezieht sich aber auf die notierte Note selbst. Häufig 
wurden in Musi.kdrucken rlieser 7.eil Vorzeichen nicht vor der entsprechenden 
Note, sondern darUber oder darunt er notiert. Der Grund dafUr ist zumeist 
Platzmangi,J. Ein Syslem sol Jte nicht milten im Takt enden. War zu wenig 
Platz vorhanden, konnte durch Dariiber- oder auch Daruntersetzen der Vor-
zeichen Plnlz gewonnen werden. Die jeweilige Bedeutung eines Vorzeichen ist 
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ist diese Form der Generalbaßvorzeichen nur noch in bezifferten Drucken an-
zutreffen. In den unbezifferten Bässen wurden dann ausschließlich Vorzeichen 
verwendet, die durch Notierung der Vorzeichen in das Notensystem hinein, 
nämlich an der Stelle, an der die entsprechende Note unter dem jeweiligen 
Schltissel stände, die zu erhöhende bzw. zu erniedrigende Note direkt be-
zeichneten. Dies erfolgte unabhängig von der zu spielenden Lage, z.T. sogar 
unter der Baßnote19s, In der Regel bezeichneten diese Vorzeichen eine Terz; 
gelegentlich aber auch eine Sext oder gar eine Quintel 99 . Bei dieser Art der 
Vorzeichensetzung sind Fehler sehr häufig anzutreffen. Die Vorzeichen stehen 
oft an den falschen Stellen innerhalb des Systemes, z.B. vor der Baßnote 
statt eine Terz höher200 . Aufgrund der in dieser Zeit meist gut zu durch-
schauenden Setzweise ist die Verwechslungsgefahr allerdings nicht sehr 
groß201. 
Obwohl Generalbaßvorzeichen bereits in den ersten gedrucklen Continuo-Stim-
men vorhanden waren, erschienen noch bis in das dritte Jahrzehnt. des 
17 . Jahrhunderts hinein Generalbaßstimmen ohne Bezifferung und ohne Genernl-
baßvorzeichen. Die Tabelle 4 im zweiten Band dieser Arbeit gibt einen Uber-
bl ick tiber die Verbreitung der Bezifferung 1111d Auss t c1 ttung nd t General baß-
vorzeichen in den ersten dreißig Jahren des 17.Jahrhunderts. F~ fäll1 auf, 
daß in den ersten 10 Jahren die Mehrzahl der Generalbaßst.immen entweder be-
ziffert oder aber ohne irgendwe 1 ehe Ausset.zungshi l fen erschiemm . Erst. zu 
einer Zeit, in der der Ant.ei l der bezifferten Conti11uo-Stimmen bereits bei 
rund 907. liegt, ist die Mehrheit rler 1ri cbt hezi fferten Continuo-Stimmen mil 
Generalbaßvorzeichen versehen. Es hat den Anschein, cldß es sich hier weniger 
um verschiedene Entwicklungsstufen des Genera I b;isses a 1 s vielmehr· um gegp11-
sätz liehe Auffassungen von einer Continuo-Stimme hande Jt c ''' . Auch druck-
aus dem Zusammenhang heraus dennoch gut zu erkennen). 
198. Unter einer Baßnote wurden gelegenl l ich Sexlen angezeigt. Eiue Zu~,111,-
menstellung der verschiedenen Möglichkeiten der Vorzei chensP.tzung gi b1 ~. 
Banchieri in seinem L'organo suonarino (1605 u.a.), S.2 ( "Awirtimenti vtile 
alle guide del Basso"). Sie ist im zweiten Band dieser Arbeit a 1 s Not enbei-
spiel II, 14 wiedergegeben. Vgl. hier-zu auch Schneider, Bas.,o con/i11uu, S. 70. 
199. Eine Quintvorzeichnung notierte L. Leoni in Sacri fiuri (1612). Hier· 
wird ein H-Dur in der Basso per l 'organo-Stimme durch zwei Kreuze Uber einem 
"H" angezeigt: eines an der Stelle des "dis" und eines an der· des "f is''. 
200. So steht z.B. in G. Montesardos I liet i giorni (1612) keiu einzigP~ 
der Generalbaßvorzeichen an der richtigen Stelle. Offe11b<1C· war dem Setzer 
die Bedeutung dieser Zeichen nicht klar und er· ha l a 11 e "korrigiert " u1Ld vor-
die jeweilige Baßnote gesetzt. 
201 Der Tonvorat ist, von Ausnahmen abgesehen, in diese1· Zeit rlr;<"l, not!, 
recht tiberschaubar. So ist ein "dis" im Baß außerhillb eines chromilt isrl11,11 
Ganges eher unwahrscheinlich, und man wird soforl an ei11 "d" mit vorge-
zeichnetem "fis" denken. 
202. Ein Zeugnis hiervon gibt. A. Frctnzoni im Vor·wort z11r Basso continuo-
Stimme seinen Concerti ecclesiastici ... Ji/1ro prima (1611): "A' BE'NT!,!vl 
LETTORI. HAurei potuto nel presente Basso notare ä I cunP Consr111d1JZe, e disso-
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technische Schwierigkeiten werden zum Verzicht auf Aussetzungshilfen geführt 
haben203. 
Gegen Ende des ersten Jahrzehntes des 17.Jahrhunderts begann man, die von 
monodischen Partituren her bekannte Bezifferung auf die Generalbaßstimmen zu 
tibertragen. Zu den Komponisten, die als erste eine Bezifferung in der 
Kir-chenmusik verwendeten10 4 , gehört neben Giulio Belli205 und Antonio 
Cifra20b auch Francesco Bianciardi207, nicht aber Antonio Agazzari 20B . 
Agazzari trat in seinem Generalbaßtraktat fllr eine Bezifferung ein209, 
Bianciardi erwähnt sie in seiner Generalbaßschrift nicht210. Offenbar war 
Agazzari nicht in der Lage, auch seine Verleger211 von deren Notwendigkeit 
zu überzeugen. 
War die Bezifferung in die polyphone Musik übernommen, gab es keinerlei , 
Unterschiede zwischen der Bezifferung in der Monodie und in der polyphonen 
Musik. Die Anwendung der Bezifferung innerhalb bezifferter Bässe vermehrte 
sich bereits im zweiten ,Jahrzehnt des 17 .Jahrhunderts deutlich. Doppel-
stöckige Ziffern waren bereits allgemein Ublich und Sonderzeichen wie die 
durchstrichene Sechs wurden eingeführt 212. 
nam:e perrendere piu facile il sonare Ja presente opera, ma d bello studio 
l 'ho tralasciato per non tar torto d signori Organisti, quali col Joro 
purgato orecchio sapra11no secondare 1cJ compositione eo' i Joro leggiadri 
mouime11ti. Tanto piu haue11done d bastanza, & gratiosamente di cio discorso 
Agostino Agazaro, nel Secondo Libro de suoi Concerti, alquale io mi riporto: 
& ,,iuele fel ici. " 
203. Auf drucktechnische Probleme beim Setzen von Generalbaßvorzeichen 
sowie einer Bezifferung verweist A. Agazzari i111 Vorwort zur Basso continuo-
Stimme zu Sacrne Jaudes de lesu . . . 1 i ber secu11dus (1603) hin (vgl. den Ab-
druck diPses Vorwortes im zweiten Band dieser Arbeit auf S.4). 
204. Die früheste dem Verfasser bekannte Begleitstimme mit Bezifferung in 
der polyphonen wett liehen Musik ist die Randstimmenpartitur zu P. Quagliatis 
Hadrigali a quattro voci (1608). 
205. Missae sacrae (1608). 
206. Notecta . . . liber primus (secundus, tertius) und Psalmi septem (alle 
1609). 
207. Sacrarum modulatio11um (1608). 
208. In Agazzaris Drucken erscheint eine Bezifferung erst ab 1611 (vgl. 
Que 11 enl iste). 
209. Del so11are sopra '1 basso (1607), S.4 ff. 
210. Breve regola per imparar' a so11are sopra il bassa (1607). 
211. Agazzaris geistliche Werke erschienen in Rom bei Zanetti, in Venedig 
bei Amadino und in Mailand bei Tini & Lomazzo . Die oben erwähnten vor 1610 
erschienen Generalbaßstimmen mit Bezifferung erschienen in Venedig bei Gar-
dano (Bel Li, Bianciardi) und in Rom bei Robletti (Cifra). 
212. Soweit dem Verfässer bekannt, tritt dieses Zeichen erstmals in 
G. Caccinis Nuove musiche e 11uova maniera di scriverle (1614) auf. 
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Trotz der großen Verbreitung der Bezifferung bereits im zweiten Jahrzehnt 
des 17.Jahrhunderts 213 gab es noch während des ganzen hier zu behandelnden 
Zeitraumes verschiedene Versuche mit Ergänzungen oder Alternativen zum stan-
dardisierten System, die eine Erwähnung verdienen. 
Eine Alternative zu den Generalbaßvorzeichen ist in zwei neapolitanischen 
Drucken zu beobachten214, Francesco Costanzo de Cosena 215 verwendete den 
Buchstaben "H" ("maggiore") als Erhöhungs- und die Silbe "mi" ("minore") als 
Erniedrigungszeichen innerhalb der Bezifferung. Diese Buchstaben stehen 
jeweils nach der Ziffer "3", In ähnlicher Weise verfuhr Scipione Dentice. Er 
notiert in seinen Hadrigali spirituali (1629)21 6 die AbkUrzungen "Hin." und 
"Hag.". Hier stehen die Abktirzungen jedoch unter den Ziffern 21 7 . 
In je einem Satz Grammatico Metallos 218 und Giovanni Baltista Riccios Z19 
sollen Solmisationssilben tiber dem Baß eine Bezifferung ersetzen. Während 
bei Metallo die Situation auch ohne jede Erläuterung eindeulig ist220, hätte 
bei Riccio eine Bezifferung denselben Zweck besser und eindeutiger erftillen 
können2 21. In dem Druck Riccios sind die anderen Sätze reich! ich beziffert.. 
213. Vgl. die Tabelle 4 im zweiten Band dieser Arbeit. 
214. Dem Verfasser sind aus dieser Zeit nur sehr wenige neapolitanische 
Musikdrucke mit Basso continuo bekannt. Die Blüte der weltlichen Musik Nea-
pels um 1600 (vgl. Anna Mondolfi, Art. Neapel in MGG, ßd.9, Sp.1307 ff, 
bes.1316 ff.) hatte zur Folge, daß auch die neapolitanischen Druckerhaupt-
sächlich solche Musik (ohne Basso continuo) veröffentlichten. Ftir diese 
Arbeit wurden insgesamt ftinf neapolitanische Drucke mit Basso continuo aus-
gewertet: S. Anagnino, Nova sacra cantica in Dei (Vitale 1617), F. Coslanzo 
da Cosena, II prima libro delli mottetti (Vitale 1621), G. M. Sabino, 
Secondo libro del li mottetti (Magnetta 1626), ders., Psalmi de vespere 
(Magnetta 1627) und schließlich S. Dentice, Hadrigali spfrituali (Scoriggio 
1629). Lediglich der Continuo Anagninos entspricht <ienen im Ubrigen Ilal ie11. 
Bei den beiden Drucken Sabinos sind die Generalbaßvorzeichen, wahrscheinlich 
mangels einer entsprechenden Type, immer auf die oberste Nolenlinie des Bas-
ses gedruckt (statt dartiber); zu den verbleibenden Drucken vgl. im 
folgenden. 
215. Il prima libro delli mottetti (1621). 
216. Zu diesem Druck gibt es kein Continuo-Stimmbuch. Lediglich zu dem 
Madrigal Hentre poposa A 4. steht im Quinta ein Basso, ehe suona. 
217. Die Bezifferung ist ausgesprochen reichhaltig. 
218. In Hotetti, Hagnificat, et madrigali spirituali (1613} auf S.21 des 
Bassus per sonar l'organo. 
219. In I1 terzo libro delle divine lodi musicali (1620) auf S.45 der 
partitura (hier= Continuo-Stimme). 
220. Hier ist im Baß die Folge "fis" - "d" mit den Silben "mi" - "ut" 
unterlegt. Daß es sich bei dem "fis" um die Terz eines D-Dur-Akkor·des han-
delt, wäre selbst ohne jede Bezifferung selbstverständlich. 
221. Hier werden Kadenzen über Haltetönen statt mit einer Bezifferung mit 
So lmisationssil ben bezeichnet ( zweima 1 "1 a sol fa mi" und einma 1 "/ a fa 
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Sowohl die Minor-Maior-Bezeichnungen als auch die Solmisationssilben sind 
nur in sehr wenigen Drucken nachzuweisen. Eine größere Verbreitung erfuhr 
eine dritte Art, die Bezifferung zu ergänzen, nämlich die mehrstimmige 
Notierung einzelner Stellen innerhalb einer Generalbaßstimme222. Dieses Ver-
fahren fand in der Regel bei geringstimmigen - meist zweistimmigen -
Passagen nur der tiefen Stimmen Verwendung (z.B. oft am Anfang fugiert 
beginnender Kompositionen). Sicherlich soll vermieden werden, daß die Be-
gleitung hier die anderen Stimmen zudeckt oder im Ambitus überschreitet. 
Diese zusätzlichen Stimmen verringern darüber hinaus den Unterschied 
zwischen Generalbaß- und collaparte-Spiel - er wäre an diesen geringbe-
setzien Stellen besonders deutlich zu hören. Ohne Zweifel sind diese Stimmen 
so wie sie notiert sind auch zu spielen223. 
3,2, DIE DIREKTIONSFUNKTION DER CONTINUO-STIMMEN 
Nach den General baßstimmbüchern erfo I gte auch die Direktion der Musik2 24. 
Continuo-Stimme11 erschienen zunächst fast überwiegend zu Sammlungen mit 
Kirchenmusik. Sicher hat man si.ch hier den Organisten zugleich auch als 
Leiter der Aufführungen vorzustellen. In einem GroßtPil der Generalbaßstim-
men stehen ganz konkrete Hilfen für die Direktion der Musik 225 . Neben Text-
rP". 
222. L. Bdlbi, .'!es.'<e et motetti (1605, nach Kinkeldey, Orgel, S.210). L. 
Leoni, Prima libco de mofrtli (1608, nach Kinkeldey, S.210 , dort auch ein 
Notenbeispiel eines dreistimmigen Anfanges), A. Agazzari, Psa/morum ac 
Mf.lgni[icai (l611), ders., Psalmi ac Nagnificat (1611, 2/1615), O. Bartolini, 
Compieia con Je Jettanie (1613), S . d'India, ll terzo libro de madrigali 
(1615), T. Merula, 1/ primo libro delle canzoni (1615). A. Cifra, Motecta, 
e1. psalmi (1629) und B. Mon1albano, Sinfonie (1629). Auch in Handschriften 
sind so 1 r-he zw„i s l i nuui ge11 B;isse zu fi ndrn, zuma 1 lii er keine drucktechnischen 
Probleme überwunden werden rniissen. Unter den Kasseler Gabrieli-Handschriften 
sind melirsl imrnige Stel !en in den Conlinuo- bzw. Orgels1 immen der Sätze 
"S11rexit Christo" (Landesbibliot-hek und MurbardscbP Bibliothek 20 Ms.Mus. 
5th), "Dulcis Jesu" (2° Ms.~1us. 53°), "Audite principes" (2 o Ms.Mus. 62f3) 
sowiP '°CaJ1zona in Echo" (4 ° Mus. 11,7 ,1 ) zu finden. Die Bc.-Stimme zu "Audite 
prille ipP.," i s l le i I webe sogat· auf zwei Systemen mit bis zu 3 Stimmen 
notiert. 
221. Elienfal 1s mitzuspielen sind sicher einzelne Terzen oder ganze Akkorde, 
wie sie - unauliängig ,nu einer StimmfWiru11g - in <ler Continuo-Stimme zu G. 
'1. Cesares Conr:erti ec:clesiatici (1614) zu finden sind. Hier wird vor allem 
die gewiinsch1P L11ge des Akkordes vermitlelt. 
224. Vgl. Fritz Oberdörffer, Art.. Genernlbäß in MGG, Sp. 1710. A. Banchieri 
11ennl i11 der Carlel ln musicale (1614), S.215, als besonderen Vorzug der 
"Basso continui spartiti" (Continuo-Stimmen mit Taktstrichen) die größere 
Si cht>r-heit des Organi s1 Pn beim Führen des Taktes (vgl. den Abdruck des ent-
sprerhenden Knpit-els im zweiten Band dieser ,rbeit auf S.21 f). 
22'.i. 1Jireklio11~hi 1 f ,·n sind in etw11 der Hä I fte all er Gemiral baßstimmen zu 
fiurJP.11, wobPi eine s1eigende Tendenz beobachtet. werden kann (1.Jahrzehn1. des 
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marken sind häufig Angaben liber Besetzungswechsel, wie "A 3"2'6, "A 8", 
"Basso (Canto, Tenore, etc.) solo" oder nur "solo" und "tutti"227, in den 
Continuo-Stimmen enthalten. Abklirzungen wie "C.P." ( "Canto Prima") oder 
"B.S." ( "lJdsso secondo") fanden ebenfalls Verwendung. Auch zu einer Zeit, 
in der Continuo-Stimmen bereits zu Musik aller Gattungen erschienen, sind 
Direktionshilfen vor allem in der Kirchenmusik anzutreffen22a. Dies verwun-
dert nicht, ist doch das Madrigal in erster Linie eine Musik flir ein 
Solistenensemble, während man in der Kirchmusik mit Chören zu rechnen hal. 
Auf den nicht immer hohen Qualitätsstandard dieser Chöre weist das oben 
zitierte Nachwort von Paolo Agostini229 recht eindrucksvoll hin. 
Auch wenn die Direktion nicht dem Organisten oblag - und dies ist vor allem 
bei großbesetzten Werken wahrscheinlich-, erfolgte sie in der Regel nach 
einer Continuo-Stimme. Lodovico Viadana empfiehl-\. dem "Maestro", in die 
Stimme des Organisten mit hinein zu schauen23o, Michael Praelorius sagt, daß 
nan auch flir den "Director" eine Continuo-Stimme abschreiben soJJ23 1 • In 
17.Jahrhunderts: ca. 42i, 2.Jahrzehnt: ca. 47i, 3.Jahrzehnt: ca. 62i). 
226. Es können hier aufgrund der Menge dieser Quellen keine einzelnen Be-
lege gegeben werden. 
227. Neemann, Laute, S.530, vermutete, solche Angaben bezögen sich auf die 
Generalbaßbesetzung (vgl. weiter unten). Bei allen ausgewerleten Quellen mit 
solchen Angaben war der Bezug auf die anderen Stimmen deutlich. Daß diese 
Angaben jedoch auch Einfluß auf die Ausflihrung des Continuo haben, liegt 
nahe ( "tutti" -> zahlreiche Register bzw. Slimmen, "solo"-> wenig Register 
bzw. Stimmen; vgl. weiter unten im Abschnill III.2.2.). 
228. In den Drucken geistlicher Musik lag der Anteil der Continuo-Slimmen 
mit Direktionshi 1 fen bei ca. 607, ( 1. Jahrzehnt des 17. Jahrhunderts: '\Oi, 
2.Jahrzehnt: ca. 52i, 3.Jahrzehnt: ca. 70i). Verständlicherweise handelt es 
sich bei der Mehrzahl der Continuo-Stimmen ohne DireHionsangaben um 
Generalbaß-Stimmen geringbesetzer Musik. Auch persönliche Neigungen bzw. 
Abneigungen einzelner Komponisten konnlen dazu führen, daß die General baß-
stimmen besonders reichlich oder auch gar nicht mit solchen Hilfen versehen 
sind. So sind zum Beispiel in keiner der zahlreichen ausgewerlelr,n C:onlinuo-
Stimmen Antonio Cifras Direktionshilfen zu finden. 
229. Spartitura delle messe del prima libro (162'7). Das Nacliworl ist wei ler 
oben im Abschnitt II.2.3.2 wiedergegeben. 
230. In der Vorrede zu den Salmi a quatt ro chor.i (1612) heißt es, ddß der 
"Maestro" neben dem Favori tchor stehen und in die Continuo-Stimme des Orga-
nisten hineinschauen so 11 . Er möge den Gang der Musik genau vef'f o l gen und 
angeben, wann einer, wann zwei, drei, vier oder flinf Stimmen singen. An 
Tutti-Stellen soll er alle Chöre anschauen, beide Hände hehen und damit an-
zeigen, daß alle zugleich singen (vgl. den vol !ständigen Wortlaut dieses 
Vorwortes im zweiten Band dieser Arbeit auf S. 1'7 f). 
231. Syntagmatis musici ... tomus tertius (1619), S. 145. Von den General-
baßstimmen möge man nach Praetorius mehrere Abschreiben, ddmit man sie a11 
die verschiedenen General baßspieler verteilen (s. u.) "und der Di rector auch 
einen davon vor sich selbst.en behalten kö1111e: Damit er 11ichl allein des 
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einigen handschriftlichen Stimmensätzen mit mehreren Continuo-Stimmen ist je 
eine mit "Guida" bezeichnet 2 3 2. 
3,3, DIE BESETZUNG DER GENERALBAßSTIHHE/GENERALBAßGRUPPE 
Zu den vieldiskutierten Fragen des GeneralbaBkomplexes gehört die Frage nach 
der Besetzung des Continuos. Fast von Anfang an sind auf den Titeln der 
GeneralbaBstimmbUcher bzw. der monodischen Partituren häufig Angaben zur 
Besetzung des Continuos enthalten. Hierin ist nur z.T. eine Parallele zu den 
ebenfalls um 1600 aufkommenden Besetzungsangaben in den anderen Instrumen-
talstimmen zu sehen. Die Besetzungsvorschriften in den Continuo-Stimmen 
kntipfen auch an die bereits seit langem bestehende Tradition an, bei Drucken 
in instrumentenspezifischer Notation, d.h. in der Regel in Tabulatur, im 
Titelblatt auf das vorgesehene Instrument hinzuweisen233. 
Schon aus praktischen Griinden ist die Besetzung des Generalbasses von der 
Art der Mus ik abhängig: In Kirchen konnte vom Vorhandensein einer Orgel aus-
gegangen werden, an anderen Orten nicht unbedingt. Ferner spielt die Tra-
dition der Lautenlieder und des sich-selbst-Begleitens bei der Besetzung des 
Continuos in der Monodie eine bedeutende Rolle. Aus diesen Gründen soll die 
Behandlung dieser Fragen nach den verschiedenen Musikarten getrennt erfol-
gen. Zusijt.zlich sollen in einem abschließenden Kapitel die Ergebnisse zu der 
Fr·age nach der Verdoppelung der Baßstimme durch ein Melodieinstrument zusam-
mengPtragen und durch weitere Informalionen ergänzt werden. 
3,3,1, DIE BESETZUNG DES BASSO CONTINUO IN DER KIRCHENMUSIK 
In der Kircbenmusik ist zunächst immer an die Orgel als Continuo-Instrument 
zu denken. Dieses Instrument war in den Kirchen in aller Regel vorhanden. Es 
wurde wahrscheinlich schon im 16„Johrhundert benutzt, um den Chor collaparte 
zu beglf'iten, zu stutzen oder auch fehlende Stimmen zu ersetzen (s.o.). Bei 
dem iiberwiegend en Teil der Continuo-Stimmen zu Drucken geistlicher Musik 
wird bereit s in Stimmbuchtiteln wie "&sso per l 'organo", "&ssus ad 
organum" oder auch nuc- "Organa" auf die Orgel hingewiesen. Fehlt eine solche 
Bet.i te 1 ung gibt es häufig andere eindeutige Hinweise auf die Orgel als Con-
linuo-Instrument. Sie wird in Vor- bzw. Nachworten genannt234, die nicht 
Tacts halben / wenn sich derselbe in Tripeln und sonsten verendert / sondern 
auch einen unnd dem anderen Chor einzuhel ffen / und den ganzen Gesang vor 
sich haben möge." (vgl. den vollständigen Abdruck dieser Stelle im zweiten 
Band dieser Arbeit auf S.24). 
232. Murhardsche und Landesbibliothek, Kassel, 2° Mus. 51b ( "Surexit 
Christo" von G. Gabri.eli), 20 Mus. 49b ( "Veni Sancte Spiritus" von H. 
Schlitz) und 20 Mus . 49h ("Liebster sagt in süssen Schmerzen" ebenfalls von 
H. Schlitz) . 
233. Dazu mehr im Abschnitt III .2.1.l. 
214. So bei A. Banchieri, Sacra armonica (1619, wiedergegeben auf S.7 f im 
zwei1 cn Band dieser Arbeit), V. Bona, Li dilettevoli introiti (1611), G. P. 
D 
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selten schon ausdriicklich "al 1i honorati organisti" (o. ä.) gerichtet 
sind2J S. Bei doppelchöriger Musik ist gelegentlich vorgeschrieben, welcher 
der beiden Chöre "cum Organa" zu musizieren ist 236. Die Angabe "solo 
nell 'organo" wiz·d verwendet, um eine solistisch!'! Stel Je zu bez,~ichnen 237 • 
Daß eine Orgelbegleitung selbstverständlich war, läßt sich auch daran erken-
nen, daß die Orgel in manchen Drucken nur erwähnt wird, wenn sie nicht 
spielen soll23B. Registerangaben in Continuo-Stimmen weisen ebenfalls zwei-
felsfrei auf die Orgel als Generalbaßinstn1mP.ni hin 2Jq_ 
Freilich gibt es auch Ausnahmefälle, bei denen ein anderes Instrument an die 
Stelle der Orgel tritt. So war die Mitwirkung der Ot·gel bei Trauerfeiern und 
Totenmessen vielerorts nicht erlaubt. Es wurde dann entweder "a cappella" 
gesungen oder auf ein anderes Continuo-Instrument zuriickgegriffen 24 0 . 
Cima, Concerti ecclesiastici (l.610, abgedruckt im zweiten Band dieser Arbeit 
auf S.12), R. Micheli, Psalmi ad officium (1610), G. P. Nodari, Harmonicum 
concentum (1620) und E. Porta, Sacro convitia musfoale (1620, vgl. im zwei-
ten Band dieser Arbeit auf S.14). 
235. Es soll hier jedoch auch auf den Umstand verwiesen werden, daß das 
Vorwort zu G. Marinis secondo 1i hr-o de madriga /i (1618) Al li Organi ~ti 
gerichtet ist, obwohl der Titel ein Cembalo als Continuo-Instrument verlangt 
( "con il bassa continuo per i1 clavicembalo"). 
236. In der Baßpartitur zu G. G. Gastoldis Messe et motetti a 8 (1607) 
steht "secundus Chorus cum Organo ". 
237. In der Motette "Cantate Domino" aus G. B. Biondis quar-fo libro delli 
concerti (1611) - diese Motelte zeichnet sich dur·ch wechse Lude Besetzung ;;us 
- sind die solistischen Teile mit einem Zusatz wie "Tenore solo Con 
1 'Organo" oder "Un tenore solo Cantera nell 'Organo" kennt·! ich gemachl. 
238. In D. Massentios Motecta . . . liber secw1dus (1614) tragen einzel11e 
Sätze den Hinweis "Con Organa, & senza" bzw. "Si possono cantare t ' Oll Organa, 
& senza"; bei G. Finetti, Corona Mariae ... liber quintus (1622), sind drei 
Stiicke mit "sine Organa si placet" iiberschrieben. 
239. Meist sind Register·angaben nur in auch im Ti.lel als Orgelstimme be-
zeichneten Stimmen vorhanden. Eine Ausnahme isl hier der "&lssus gt•nerdl i .," 
zu C. Monteverdis Sanctissimae Virgini missa (1610). Hier belegen nur die 
Registerangaben, daß die Orgel das gew\lnschte Conli nuo-Ins t.r·umeni i sl. In A. 
Banchieris Terzo libro di nuovi pensieri (1613) - liier werden im Titel 
mehrere Harmonieinstrumente neben der Orgel genannt - sind die Regislerauga-
ben ebenfalls eine Hilfe flir die Zuweisung an die Orgel. 
240. Vgl. Peter Williams, Art. Continuo in NG, Bd.4, S.690 mii einem Hin-
weis auf die Pampe funebri nel mortoria di Christo. Responsorii del li 
Matutini Ja sera nel Ja Sett imana Santa . . . in con,:erlo eo' 1 bassa ronl 'inuo 
per 1o clavicembalo, tiorba, o simil' istromento von F. Mi llevil le (1624). 
Weitere Beispiele: "Mis.,;a pro detunctis" aus Orfro Vecchis Mis„arum quinquP 
vocum ... liber primus (1598, "Basso principale sequenle''-S1.imme: "Missa pro 
defunctis in hoc libro non continentur"), V. Bona, Lamentationi della SeUi-
mana Santa ... et un motetlo del S.Sepoh-ro ... con i1 bassa continuo per il 
clavicembalo (1616, zitiert nach RISM B 3434)) und A. Gregor'i, rantiones ac 
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Auf die Vorzuge von anderen Continuo-Instrumenten auch in der geistlichen 
Musik - insbesondere bei kleinen Besetzungen - weist Adriano Banchieri hin. 
Sein Terzo libro di nuovi pensieri ecclesiastici (1613) enthält ein 
"Concerto aJJa lettione di Compieta. per cantarsi nell 'Organo; ma molto 
meglio nell 'Arpicordo, o Arpichitarone". In der Cartelle musicale (1614) 
empfiehlt er statt der Orgel auch die "Clauicembdli di dui registri" für das 
Continuo-Spie l2 41. Die Besetzungsangabe "Organa o Chitarrone" schließ! ich 
findet sich in der Be. -Stimme zu seinen Dialoghi, concerti, sinfonie e 
canzoni (1625). Sicher ist davon auszugehen, daß die Möglichkeit bestand, 
konzertante Kirchenmusik, auch wenn es nicht ausdrUcklich vorgeschrieben 
ist, ähnlich zu besetzen wie vergleichbare weltliche Musik. Dies bele-
gen nicht zuletzt die Aufzählungen der verschiedenen "Fundament-
instrumente" von Antonio Agazzari 242. Agazzari weist hier auch auf die ab-
weichende Besetzung bei geringstimmiger Musik hin. 
Bei den Kirchenmusikdrucken, bei denen mit Sicherheit von der Orgel als 
Continuo-Instrwoent ausgegangen werden kann, stellt sich weiter die Frage, 
ob die Orgel das einzige Continuo-Instrument war. Grundlage zahlreicher 
Stellungnahmen zu dieser Frage ist Antonio Agazzaris Schrift Del sonare 
sopra 'l basso con tutti Ji stromenti (1607) 243 - ein Traktat der aus-
schließlich die Ki.rchenmusik behandelt24 4 • Agazzari nimmt hier eine Unter-
teilung in Fundament- und Ornamenti.nstrumente vor. Die Fundamentinstrumente, 
es sind zunächst die Orgel und das Cembalo, bei geringbesetzten Stücken auch 
Laute, Harfe, Theorbe etc . 24 5 stützen "tulto il corpo delle voci", die Orna-
mentinstrumente, er nennt Laute, Theorbe, Harfe, Spinett, Violine und 
sacrae lamentationes singulis vocibus concinendae cum bdsso co11tinuo 
praesertim ad clavicymbdlum (1620, zitiert nach RISM G 3811). Auf ein Verbot 
der Orgel bei Totenmessen weist auch A. Banchieri, Co11clusioni, S.17 hin 
(mil Ausnahmeregelungen für Totenmessen kirchlicher Würdenträger). In A. 
Brunellis Missae tres pro defu11ctis können laut Titel jedoch nur die ersten 
beiden ohne Orgel musiziert werden ("que om11ia, excepta prima, et seunda 
missa, sine organo no11 modulantur", zitiert nach RISM B 4650) . 
241. In seinen "Osservationi . . . in componere gli Bassi continui sotto Je 
voci" (S.214; dieser Abschnitt ist im zweiten Band dieser Arbeit auf S.21 f 
abgedruckt). Auch das Vorhandensein einer "Regola in accordare arpicordi" in 
der zweiten Auflage des L'organo suonarino (1611), S.44 der Faksimile-Teil-
ausgabe, belegt, daß Banchieri an die Möglichkeit der Verwendung anderer 
Harmonieinstrumente neben der Orgel in der Kirchenmusik dachte. 
242. Del sonare sopra '/ bdsso con tutti li stromenti (1607). Hierauf wird 
Monteverdi, 
im nächsten Absatz ausführlich eingegangen werden. 
243. Vgl. Arnold, Accompa11iment, S.68, Beat, 
Donington, Mo11teverdi, S. 259, Lei chtentri tt, 






Generalbaß, S.195 ff, Rose, Agazzari und Schneider, Basso conti11uo, S.14. 
244. Vgl. z.B. daselbst S.12. 1609 erschien der Traktat auch als Vorwort zu 
Sacrarum cantionum . .. liber II. Vgl. auch Williams, Basso Continuo, S. 137. 




Pandora246, sollen "sopra il medessimo bassa compor nuove parti"2" 7 , Die 
wohl weitgehendste Auslegung haben diese Ausftihrungen Agazzaris durch Gloria 
Rose erfahren248, Sie sieht hier ein "improvisierendes Orchester" gefordert. 
Bestätigungen für diese These glaubt sie in Abbildungen2 4 9, Aufflihrungs-
beschreibungen250, Opern-Partituren25 J und Titeln von Madrigalbtichern (die 




249. S.382 (Titelbild zu F. Bianciardis Breve regola per imparar' a sonare 
sopra il basso, 1607, abgebildet bei Bernhard Billeter, Art. Bianciardi, 
Francesco in MGG, Bd.15, Tafel 25). 
250. S.384 (Malvezzis Vorwort zu dem Intermediendruck von 1591, wiedergege-
ben bei Vogel Bibliothek, Bd.I, S.382 ff. Vgl. dazu weiter unten). 
251. Rose erwähnt eine ganze Reihe von Opernpartiluren, die entweder keine 
Instrumentalstimmen außer dem Be. haben oder bei denen die Besetzung der 
Instrumentalstimmen in Ritornellen nicht oder auch nur im Vorwort genannt 
wird. Sie ist der Meinung, daß diese ausgeschriebenen Ritornelle Ausnahmen 
darstellen und die Instrumente sonst (also zu den Vokalteilen) ihre Stimmen 
nach dem Baß improvisierten (S.384 ff). Sie berticksichtigt nicht, daß alle 
diese Opernpartituren nicht Aufftihrungsmaterial, sondern Archivmalerial 
waren (sofern handschriftlich) bzw. der Dokumentation oder Repräsentation 
dienten. Auch das Vorhandensein von einer oder zwei zusätzlichen Stimmen bei 
einem Ritornell belegt nicht unbedingt das Mitwirken von weiteren Instrumen-
ten außer der Continuo-Gruppe. Daß auch partiturartig notierte Ritornelle 
von dem Continuo-Instrument iJbernommen werden können, belegen die Vorworte 
zu A. Brunellis Scherzi ... libro secondo (ierzo) {1614 bzw. 1616, abge-
druckt bei Sartori, Bibliografia I, S.2OO (1614 f) und S.22O f (1616 a)) 
sowie die Chitarronentabulatur in G. G. Kapsbergers Libro primo di arie 
{1612). Zu dem Ritornello zu "Interotte speranze" enthält die Tabulatur 
keinen Begleitsatz, sondern eine Intavolatur. 
252. Die von Rose (in englischer Übersetzung) zitierten Titel lauten im 
Original: G. Priuli, Il terzo libro de madrigali a cinque voci. Di due 
maniere, l 'una per voci sole, l 'altra per voci, & instrumenti (1612), P. 
Pace, Hadrigali a quattro et a cinque voci, parte con sintonia se piace, e 
parte senza, avertendo ehe quelli delle Sinfonie non si possano cantare 
senza sonarli ma gli altri si (1617) und G. Valentini, Il quinlo libro rle 
madrigali divisio in tre parti. Nella prima si contengono madrigali a ire 
concertati con 1 'istromento. Nel la seconda scherzi a sei c:oncertai i con 
l'istromento. Nella terza madrigali a sei per cantarsi senza istromento 
(1625). Es kann jedoch kein Zweifel daran bestehen, daß Pace und Valentini 
nur das Harmonieinstrument bzw. den Basso continuo überhaupt meinten. Es 
wird in diesen Titeln zwischen konzertanten GeneralbaOmadrig11len und 
"klassischen" Madrigalen ohne Generalbaß unterschieden (vgl. hierzu auch 
Hellmut Federhofer, Art. Valentini, Giovanni, in MGG, Bd.JJ, Sp.12:JO). Bei 
Priuli handelt es sich bei den "due maniere" nicht, wie Rose vermutet, um 
verschiedene Aufführungsmöglichkeiten, sondern um Madrigale mil und ohne 
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Die These von einem "improvisierenden Orchester" wird, in abgemilderter 
Form, auch von Hugo Leichtentritt2s3, Frank T. Arnold254 und Robert 
Doninglon 2ss vertreten. Lediglich Fritz Oberdörffer ist ihr bisher entschie-
den entgegengetreten256, Er sieht in Agazzaris Ausführungen zu den Ornament-
instrumenlen Anweisungen an den Dirigenten, bei Bedarf anhand der Baßstimme 
neue Stimmen hinzuzukomponieren2s1, sowie eine Beschreibung der Verzierungs-
praxis der Instrumentalisten2sa . Das Hauptanliegen Agazzaris ist nach Ober-
dörffer, "den neuen konzertanten Stil gegen dessen Verächter" zu verteidi-
gen 1s• . 
In Anbetracht des Wortlautes einiger Stellen in Agazzaris Del sonare stellt 
sir.h aber dü! Frage, inwieweit dieser Traktat bzw. Teile von ihm überhaupt 
als Anweisung gedacht waren. Man gewinnt stellenweise den Eindruck, es han-
dele sich hier um eine Streitschrift für den Generalbaß260. Statt um die 
Vermittlung einer vorhandenen Praxis geht es Agazzari allem Anschein nach 
vielmehr um eine Darstellung der denkbaren Möglichkeiten des von ihm so 
gelobte11 Spielens über dem Baß. Wird in anderen Quellen auf Agazzaris 
Schrift hi.ngewiesen, so geschiehl dies nur als Anleitung, den Begleitsatz 
nach den Ziffern einzurichten261. Lediglich Michael Praetorius zitiert auch 
obligate (freilich ausgeschriebene) Instrumentalstimmen. 
253. Vortragspraxis, S.149. 
254. Accompaniment, S.68. 
255. Monfovecdi, S. 259. 
256. Art. Genera 1 baß in MGG, Bd. 4, Sp. 1710 und General baß, S .195 ff. 
257. Art. Generalbaß in MGG, Bd.4, Sp. 1710. 
258. Genera 1 baß, S. 195. 
259. Art. GP.nera/baß in MGG, Bd.4, Sp. 1710. 
260. Insbesondere S.1O f. Hier nennt Agazzari voll Polemik drei Argumente, 
die für den Generalhaß und gegen die Partitur oder Intavolatur sprächen: 1. 
der neue Stil, 2. die Bequemlichkeit und 3. die Vielzahl der Werke, die man 
"a/ conserto" benöliin; (S.10). Im einzelnen führt er zu Punkt 2 (Bequemlich-
keit. - "cummodiU1" die Schwierigkeit flir Augen und Gedächtnis beim colla-
parte-Spiel an (S. 12: "altre ehe chi desidera imparare a sonare, e sciolto 
dal/a intavolatura, cosa a mo/ii difficile e noiosa; anzi molto soggetta a 
gli errori perche l'occhio, e la mente e tutta occupdta in guardar tante 
parti massime venendo occasione di consertar al 1 'improuisio. "). Zu Punkt 3 
wird gesag1, daß ein Organist unzählige Werke zu spartieren oder intavolie-
ren hätte, um seinen Dienst zu erfüllen, so daß seine Bibliothek schon nach 
einem ,Jahr größer wäre als die eines Doktors der Rechte (S .12: "se si 
hauessero ad intavolare, o spartire tutte / 'apere, ehe si cantano fra 1 'anno 
in una so/a Chiesa di Roma; doue si fa professione di consertare, 
bisogr,arebbe all 'Organista ehe hauesse maggior Jibraria, ehe qual si voglia 
Dol tor di /egl(e"). Letztendlich werden freilich diese Grlinde auch zum end-
gültigen Siegeszug des Basso continuo beigetragen haben. 
261. So in den Vorworten zu A. Banchieris Ecclesiastiche sinfonie (1607) 
und zu A. Franzonis Concerti ecclesiastici (16l.1). Banchieri verweist auch 
in sei mm "Osservationi . . . in componere gl i Bassi continui sotto Je voci" 
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Agazzaris Ausführungen zu den Ornamentinstrumenten. Er bezieht diese Aus-
führungen jedoch auf das Auszieren der Baßstimme262, 
Auf jeden Fall bleibt festzustellen, daß sich ftir eine Praxis eines nach 
Generalbaßstimmen improvisierenden Orchesters keine weiteren theoretischen 
Belege finden und auch in den praktischen Quellen Anhaltspunkte ftir eine 
solche Verfahrensweise fehlen26J, 
Dennoch gibt es eine ganze Reihe von Hinweisen auf die Beteiligung von 
anderen Instrumenten neben einer Orgel als Generalbaßinstrumente auch in der 
Kirchenmusik. Dies ist sicher nicht zufällig vor allem für mehrchörige Musik 
belegt. Mehrchörige Musik war nicht alltäglich. Sie wurde an Festtagen duf-
geflihrt, die einigen Aufwand rechtfertigten. Die Mitwirkung von Instrumenten 
bei solch großbesetzter Musik ist auch aus dem 16.Jahrhundert belegt 264 , Die 
aus der Cartella musicale auf Agazzari (1614, der Abschnitt ist im zweiten 
Band dieser Arbeit auf S.21 f wiedergegeben). 
262. Syntagmatis musici ... tomus tertius (1619), S.139-152. Praetorius 
lehnt sich stark an Agazzari an und Ubersetzt dort Teile des Del sonare. Aus 
Agazzaris "poiche deue sopra il medesimo basso compor nuoue parti sopra, e 
nuoui, e variati passaggi, e contrapunti. Onde chi suona Jeuto ... " (S.8) 
wird bei Praetorius "die weil man alda ober demselben Baß/ newer Passaggien, 
Contrapunct; und also f a s t ganz newe Parteien oder Stimmen Componieren 
muß: W e 1 c h es in den Fundament Instrumenten 
n i c h t s o g r o ß v o n n ö t e n i s t . Soll der wt.•gen der l.au-
tinist ... "(S.146, 2.Zählung. Hervorhebungen nicht original). Nicht neue 
Stimmen, sondern fast neue Stimmen also. Der von Praetorius eingeftigte Hin-
weis, dies sei bei den Fundamentinstrumenten nicht so nötig, erklärt voll-
ends, was Praetorius meint. Es geht nicht um das Hinzuftigen ganz neuer Stim-
men - dies ist bei den Fundamentinstrumenten frei! ich nötig (Aussetzung) 
sondern um das Ersetzen der notierten durch eine neue, ausgezierte Stimme. 
Das Verzieren des Basses ist jedoch "nicht so groß von nöten". 
263, Auf ein einziges Zeugnis eines solchen "improvisierenden Orchesters" 
kann dennoch verwiesen werden, wenngleich hier der Zusammenhang dje Sonder-
stellung dieser Stelle deutlich macht. In den Intermedi fatti per Ja commp-
dia F. Vitalis (1623, Partiurdruck) endet die Einleitungssintonia mit ftinf 
Breven "d" im Baß mit einem "II" dartiber. In den anderen Systemen ist nichts 
mehr eingetragen. Stattdessen findet sich der Text "Sopra questa corda si 
sonava con i medesimi strumenti della sinfonia a imitatione di trombe d 
beneplacito de recitanti". Auf einen ähnlichen Fall in einem Musikdruck des 
späteren 17.Jahrhunderts weißt Mangsen, Ad libitum, S.37, hin (A. Guerrieri, 
Sonate di violino, Venedig 1673). 
264. Einige archivalische Belege von festlichen Aufftihrungen unter Beteili-
gung von Orgeln und anderen Instrumenten in Padua aus der Zeit um 1520 hat 
Ravizza, Ruffino, S. 333 und 335 mi tgetei I t. Ähn 1 iche Hinweise finden sieh 
bei Dahlhaus, Auffiihrungspraxis, S.247 f. Daß mehrchörige Musik in erster 
Linie bei fest 1 ichen Anlässen zur Aufführung kam, kommt teil weise bereits in 
den Titeln der Sammlungen durch Zusätze wie "uelle gran Solenita di tutto 
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Instrumente vermehren die Klangpracht dieser Musik. Die Beteiligung von 
mehreren Continuo-Instrumenten kann darüber hinaus durch die bei räumlich 
getrennter Aufstellung entstehenden Entfernungen sinnvoll werden. 
Bereits die Continuo-Stimme zu Alessandro Striggios vierzigstinunigen "Ecce 
beatam lucem" 265, die älteste bekannte Continuo-Stimme tiberhaupt, nennt eine 
große Continuogruppe (Posaune, Orgel, Laute, Cembalo und Viola 266). Die 
große Zahl der Instrumente wurde benötigt, um den 40 Stimmen (nach den Aus-
fUhrungen Massimo Troianos waren darunter bei der Aufftihrung 1568 in Mtinchen 
auch acht Posaunen, acht Gamben und acht Flöten 267) ein vernehmbares Fun-
dament zu geben. Hinweise auf eine räumlich getrennte Aufstellung sind hier 
nicht vorhanden; nach der Besetzungsangabe in der Continuo-Stimme soll die 
Generalbaßgruppe zusammen in der Mitte des Ensembles, "in mezzo del 
circolo" 26B, stehen. 
Ganz konkrekte Angaben zur Besetzung vielchöriger Musik enthält der "Modo di 
concertare" zu Lodovico Viadanas "Salmi a qualtro chori per cantare, e con-
certare nelle gran Solenita di tutto l 'a11no" (1612) 269. Zur räumlichen Auf-
stellung wird wenig gesagt; nur, daß der Favoritchor bei der Hauptorgel 
stehen soll. Die Besetzung ist aber bis ins Detail aufgelistet: Der Favorit-
chor soll mit ftinf Solisten hesetzt werden, dazu die Hauptorgel und ein 
Chitarrone "a chi piace", der zweite Chor, die Capella, soll mindestens aus 
16, besser 20-30 Sängern und lnstr·umentalisten bestehen. Ein Continuo-In-
strument ist nicht vorgesehen. Der dritte Chor, ein Hochchor, ist vokal-
instrumental gemischt besetzt mit deutlicher Betonung der tiefsten Stimme: 
"cantato da piri voci, con Tromboni, e Violone . e Organa all 'ottaua alta"270. 
Ähnlich ist auch die Beselzu11g des vierten (Tief-) Chores. Wieder wird für 
den Baß eine besonders starke Besetzung gefordert: "cm1tato da profondi 
Bassi, con 1'romboni, e Violoni doppi, e fagotti, con Organa all'ottaua 
bassa". Ftir alle erwähnten Orgeln ist dem Druck jeweils eine Stimme beigege-
ben: Neben dem "Basso Generale" (fUr die Hauptorgel) ein "Basso per l 'Organo 
All 'ottaua Alta del Terzo Choro" und ein "Basso per 1 'Organa All 'ottaua 
Bassa rlel Quarta Choro Gra11e" 21 1. 
1 'anno" (Viadana, Salmi a quatlro chori, 1612) zum Ausdruck. 
265. 1507, Aufftihrung wahrscheinlich bereits 1568; zu dieser Stimme s.o. 
266. In der Beschrdbung der Aufführung von 1568 (M. Troiano, Dialoghi, 
2/1569), fol. 146', wird keine Orgel genannt. 
267. fol. 146': "otto tromboni, otto viole da arco, otto flauti grossi, uno 
istromenlo da pe11na, & un liuto grosso, e tutto il restante supplirono Je 
uoci ". 
268. Vgl. die vollständige Wiedergabe dieser Besetzungsangabe weiter oben. 
269. Wiedergegeben im zweite11 !:land dieser Arbeit auf S.17 f. 
270. Die Besetzung der tibrigen Stimmen wird weiter unten zur Sprache 
kommen. 
271. Zwei verschiedene Continuo-Stimmen erschienen auch zu L. Leonis Prima 
parte de/ l 'aurea corona ingemmata a d'armonici concerti, a dieci con quattro 
voci, & sei istromenti ... et a due chori divisi, adoprando li bassi 
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Eine solche Verteilung verschiedener Continuo-Instrumente auf die einzelnen 
Chöre wird man bei räumlich getrennter Aufstellung sicher auch dort annehmen 
können, wo dies nicht ausdrUcklich gefordert ist212. Vom Abschreiben ver-
schiedener Continuo-Stimmen fUr mehrchörige Aufftihrungen berichtet Michael 
Praetorius273. 
Auch fUr mehrchörige Musik ist aber die räumlich getrennte Aufstellung mit 
mehreren Basso continuo-Instrumenten nur eine der Aufftihrungsmöglichkeitcn. 
Die Aufstellung mehrerer Continuo-Instrumente zu einer Generalbaßgruppe, wie 
in der Striggio-Handschrift beschrieben (s.o.)27 4 , und die Aufftihrung mit 
nur einer Orgel ohne große räumliche Trennung wird es ebenfalls gegeben 
haben; wahrscheinlich ist die letztgenannte Aufführungsart sogar die 
häufigste gewesen. 
Es läßt sich ein Bemtihen der Verleger und Komponisten erkennen, die mehr-
chörige Musik in einer Form in Druck zu geben, die ohne große Mühe verschie-
dene Aufflihrungsarten zuläßt. Giacomo Vincenti teilt in einem kurzen Nach-
wort in der nur den ersten Chor umfassenden Randst i.mmenpartitur ( "Spartitura 
per sonar nel Organo") zu Adr"iano Banchieris Conceri ecclesiastici (1595) 
mit, daß der Autor an ein "concertarla a Chori seperati" gedacht habe. lst 
dies nicht gewUnscht, solle man an den entsprechenden Stellen die Stimmen 
des zweiten Chores ebenfalls in die "Spartitura" eintragen275. Bei ni chl 
dell'uno e l'altro choro con organi, chitaroni, o simili (1615, zitiert nach 
RISM L 2010, erhallen sind jedoch nur die Slimmbücher ßaß 1 und "Dar-itonw," 
II) und zu P. Quagliatis Motetti, e dialoghi a 8 (1627). 
272. So nennt A. Banchieri in seiner Beschreibung einer Aufführung einer· 
vierchörigen Messe in den Conc lusioni (1609), S. 50 f, zwar eine Reihe von 
Continuo-Instrumenten ( "1 'organo grosso dolce, & soaue di quel Ja Chies ,1 
suonata da Gio. Pietro Negri, appresso dui Violoni continoi in contrabas.~o, 
dui Clauicembali tre Liuti, & dui Chitlarroni "), erwähnl jedoch ni chts von 
einer Zuordnung zu den einzelnen Chören (vgl. zu dieser Beschreibung 
Banchieris Schneider, Basso continuo, S. 12, Wil 1 iams, Basso Continuo, S. 119 
und Materassi, Teoria e pratica, S. 26). Hinweise auf mcltrchöri ge Auftührm,-
gen mit mehreren Continuo-Instrumenten finden sir.h auch bei w,>1 lesz, Mu s ik-
praxis, S.134 (von 1603 und 1618) und Paul Kast, Art. Rom in MGG, Bd.11, 
Sp. 718 (von 1626). Jeweils ist im übrigen auch von einem besondereu Fes1 lag 
die Rede. 
273. Abdruck dieser Stelle aus Syntagmatis musici ... tomus tertius (1619) 
im zweiten Band dieser Arbeit auf S.24. 
274. Auch in den Kasseler Gabrieli-Handschriften mit mehreren Continuo-
Stimmen (Ms.Mus. 20 51•,b) fehlt jeder Hinweis (wie etwa "td<:e"-Vermer-ke ) 
auf eine Zuordnung bestimmter Contiuuo-Stimmen zu einzelnen Chören. 
275. "A GLI SIG ORGANIST!. Volendo Ja Spartitura di iut.t i due rhori. s ,mi 
facil cosa accommodarla prestissimo, pigliando Ja parte acuta & graue de/ 
Secondo Choro, & dove in questa dice a 8. lnsciarlo, & Bggiunge11do quel Ja ,i 
questtJ, vi saranno tutti due: ma 1 ' Autore non 1 ' ha fatta, a tteso ehe 
1 'intenione sua e per concertarla a Chori seperati. In f.anto vi11ete f r lici." 
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getrennter Aufstellung soll der Organist also beide Chöre begleiten, bei 
einer Aufführung "a Chori seperati" wird nur der erste Chor von der Orgel 
gesttitzt 27 o , eine Praxis die auch anderweitig belegt ist211. 
Auch die zu Anfang verbreitetste Form der Continuo-Stimme mehrchöriger 
Werke, nämlich die Baßpartitur, bot verschiedene Möglichkeiten. Es war 
leicht möglich, auf einer Orgel beide Chöre zu begleiten, da der Organist 
beide Baßstimmen vor Augen hatte 21a. Ebensogut konnte er aber auch nur bei 
einem Chor mitspielen . FUr den anderen Chor konnte dann, bei Bedarf, leicht 
eine Continuo-Stimme abgeschrieben werden2 79 • Baßpartituren wurden zwar bis 
in das dritte Jahrzehnt des 17.Jahrhunderts hinein gedruckt 2B0, ihre Häufig-
keit nimmt jedoch ab 28 1. Auch konnte bei einer Neuauflage eine Continuo-
Stimme eine Baßpartitur ersetzen2a2. Valerio Bona preist 1611 im Titelblatt 
zu Messa e vespero a quattro chori eine "partito delli bdssi ridotti in un 
solo bassa generale" an 2B3. Die Zuwendung auch der mehrchörigen Musik zum 
einzelnen Generalbaß ist sicherlich auf einen stilistischen Wandel in einem 
Teil der Drucke mehrchöriger Musik zurtickzuftihren . Hier läßt sich eine Ab-
kehr vom blockhaften Monumentalstil und eine Hinwendung zu einem zumindest 
mit konzertanten Abschnitten durchwobenen Stil erkennen. Dies schließt frei-
lich eine zu große räumliche Distanz aus und läßt auch einen zu groß besetz-
ten Continuo kaum wtinschenwert erscheinen. 
Den Belegen ftir mehrere Generalbaßinstrumente in der mehrchörigen Musik 
stehen, sieht man von den sehr allgemein gehaltenen Angaben bei Agazzari ab 




Eine Anweisung zur Herstellung einer "Spartitura" ftir den zweiten Chor 
sonst sicherlich ni cht gefehlt.. 
In der Baßpartitur zu G. G. Gasto ldis Messe et motetti a 8 ( 1607) 
sleht "sec11nd11s Chorus cum Organa", in den Stimmbtichern des "Prima Choro" 
der Can zoni da sonare von P. Lappi ( 1616) steht "In Organa" bei der Canzona 
"l,a Mont:everde ". 
278. Zu den Möglichkeiten des Begleitens nach einer Baßpartitur vgl. auch 
Hors ley, Scores, S. 471. 
279. Ein Beleg für di e Besetzung jeder Stimme einer Baßpartitur mit einer 
Orgel findet sich in der Kasseler Handschrift des "Christ ist erstanden a 
11" von H. Schütz (Ms.Mus. 20 52h). Dort trägt die obere Baßstimme die An-
wei sung "Organa piccolo ", vor der unteren steht "Organa grande ". 
280. So noch zu G. Priuli, Missae ... octo, novemq. vocibus (1624), M. A. 
Granci.no, Messe , motetti et canzoni a 8 (1627), F. Bellazzo, Messe, 
Magnificat, et motett.i . .. a 8 (1628). 
281. Fast alle Jlaßpartituren entstammen der Zeit vor 1612. 
282. Dem Verfasser ist dieser Fall bekannt von Giovanni Croces Messe a 8 
(1596, Daßpartitur, 5/1612 Bc.-Stimme). 
283. Leider ist diese Bc.-Stimme nicht erhalten. Ausdrticklich eine 
Continuo-Stimme ftir mehrere Chöre erwähnt auch das Titelblatt zu L. Viadanas 
Salmi campognoli . . . 6 il &sso l'Ontinuo per l 'organo ehe serve 1 'un e 
L'altro choro (1612). 
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geringer besetzten geistlichen Musik gegentiber. Weitere Continuo-Instrumente 
neben der Orgel werden in den ConcerU sacri scielt.i, & trasportaii da/ 
secondo, cf terzo libro de madrigali von Steffano Bernardi (1621)2 84 sowie in 
einigen Drucken Alessandro Grandis verlangt, allerdings auch dort nur sehr 
selten285. 
An eine Ubertragbarkeit der Besetzungsangaben etwa der Opern (s.u.) auf die 
geist I iche Musik ist keinesfalls zu denken. Die monumentalen General baßgrup-
pen, wie sie z.B. ftir heutige Aufftihrungen von Claudio Monteverdis "Marien-
vesper" (1610)286 herangezogen werden - nicht selten mit einem Hinweis auf 
die Besetzungsliste des Orfeo - lassen sich historisch nicht rechtfertigen, 
zumal Monteverdi die Instrumentation auch in der ''Marienvesper" sel,r weit-
gehend (bis hin zur Orgelregistrierung) festgelegt hat 287 • 
3,3,2, DIE BESETZUNG DES GENERALBASSES IN DER WELTLICHEN MUSIK 
3,3,2,1, DIE GENERALBAßINSTRUHENTE IN DER MONODIE 
Auch in der weltlichen Musik ist die Besetzung des Generalbasses abhängig 
von dem Raum, der Gelegenheit und der Besetzung überhctupt. Eine Untersuchung 
über die Generalbaßbesetzung in der Monodie liegt bereits vor 288 und kann im 
wesentlichen bestätigt werden. Fast immer werden auf den Titelblättern die 
gewiinschten (oder auch die möglichen) Instrumente genannt 2 8• . Die wichtig-
sten Continuo-Instrumente sind hier die Zupfinstrumente - zunächst vor allem 
der Chi tarrone und ab dem dritten Jahrzehnt des 17. ,Jahrhunderts zunehmend 
auch die "Chitarra spagnola"HO - und, seltener, die Kielklaviere 2•1. Es 
284. Bei den Sätzen "Con gl i strumenti" wird als Baßinstrument (zusätzlich 
zum Be.) mal eine "Thiorba o Chittarrone ", mal eine "Trombone o L iuiio" ver-
langt. Diese werden hier auch als Melodieinstrumente verwendel. 
285. Ein Chitarrone ist in den Motetten "Date Domini" aus dem ser.ondo libro 
de motetti (1613) und "Factum est silentium" aus dem quarto libr-o de 
motetti (1616) vorgesehen, eine Theorbe in der· Motette "Viri diligite" aus 
dem Sammeldruck Symbolae diversorum musicorum (Venedig 1621) (Seelkopt, 
Grandi, S. 21, 24 und 34). Ein, z. T. wohl auch zwei, zusätzliche Chit.arrnnen 
werden in den Motetti a 1, et 2 ... libro prima (secondo) (1621, 1625) vor-
ausgesetzt. Hier sind die Singstimmen jeweils in Partitur mit dem Baß ge-
druckt. Der Titel erklärt dies: "partiti per caniar, cf sonar eo' 1 
chitarrone". Eine "Parte per 1 'organo" isl zusätzlich ilbediefort (auf den 
Sachverhalt ist weiter oben im Abschnitt II 2.2.4. näher eingegangen 
worden). 
286. Aus Sanctissima Virgini missa. 
287. S.u. Der Verfasser hatte als Zinkenist Gelegenheit, an zahlreichen Au(-
flihrungen der "Mari envesper" mitzuwirken. General baßbesetz1Jngen mit a 11 ein 
vier (2 Orgeln, Cembalo, Theorbe) und mehr Hannonieinstrumenten sind nicht 
selten. Auch fernliegende Instrumente wie Harfe oder Regal werden herangezo-
gen. 
288. Fortune, Instruments. 
289. Vgl. die entsprechenden Titel im Quellenverzeichni s zu dieser Arbeit. 
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gibt darüber hinaus Belege für die Verwendung auch der Orgel292 und der Kom-
bination von Orgel und Chitarrone2 93 . 
3,3,2,2, DIE CONTINUOGRUPPE IN DER FRÜHEN OPER 
Mit großen Besetzungen der Continuo-Gruppe wartete man in der Bühnenmusik 
auf. Bereits an den Aufführungen der Intermedien des 16.Jahrhunderts waren 
mehrere Harmonieinstrumente beteiligt 294 . Robert L. Weaver nennt bis zu 4 
Cembali2 9 5 und bis zu 12 Zupfinstrumente29 6. Die Instrumentationen zu den 
Florentiner Intermedien von 158979 7 beinhalten fast immer große Gruppen von 
Harmonieinstrumenten. 
Daß die Klangfarbenwechsel bereits im 16.Jahrhundert nicht zufällig, sondern 
bestimmten Szenentypen und Handlungen entsprechend erfolgten, hat Robert L. 
Weaver dargelegt29B. Noch differenzierter ist der Umgang mit der Instrumen-
tation und ganz besonders der Besetzung der Continuo-Gruppe in der Bühnen-
musik des frühen 17.Jahrhunderts. Der Textaffekt soll mit allen Möglichkei-
ten, und dazu gehörl auch die Continuobesetzung299 , verstärkt werden. 
Wenig bekannt ist über die Instrumentation der Opern des Jahres 1600. Da das 
ganze Interesse bei diesen Opern der neuen Art des Singens galt, waren die 
Möglichkeiten der Instrumentation offenbar in den Hintergrund gerückt. 
Lediglich in der Auflistung der Mitwirkenden am Ende des Vorwortes zu Jacobo 
Peris Le Musiche sopra l'Euredice (1600)300 werden Cembalo, Chitarrone, 
290. Fortune, S.1O und S.12. 
291 . Forlune, S .10 . Vgl. auch Arnold, Perf"orming, S. 322. 
292. So bei J. Peri, Le varie musiche ... per cantare nel clavicembdlo, il 
chitarnme, et anrora Ja maggior pd1--te di essi per sonare semplicementi nel 
organo (1609, zitiert nach RlSM P 1433). 
293. Dies wird in einem Brief C. Monteverdis vom 21.1.1622 erwähnt 
ff). Vgl. auch Peter Wi 11 iams, Art. (Stefens, Monteverdi: Briefe, S. 97 
Continuo in NG, lld.4, S.686 und 689. 
294. Eine tabellarische Zusammenfassung der aus Festbeschreibungen 
geschlossenen Besetzungen verschiedener Intermedien des 16.Jahrhunderts 
bietet Weaver, Instrumentation, S. 374 ff. 
295. S.J74, Florenz 1539. 
296. S.375, Florenz 1589. Genannt we1·den 4 Lauten, 2 Harfen, 2 Lire, 1 
Chi.-larrone, J Mandola, 1 Psalterium und l Zitter. 
297. Die in dem Druck von 1591 enthaltenen Besetzungsangaben sind aufge-
1 is1 et l>P.i Schneider, Basso continuo, S. 56 ff. Zur Vollständigkeit und 
Glaubwürdigkeit dieser Besetzungsangaben vgl. unten im Abschnitt III.2.1.1. 
298. Instrumentation. 
299. Bereits in clem Vorwort zu E. De' Cavalieris Rappresentatione (1600) 
wird auf die Nolwendigkeil einer texlgerechten Instrumentation des Continuos 
hingewiesen ( "Et il signor' Emilia Jaudarebbe mutare stromenti conf"orme 
all 'afteUv del recitante", vgl. den gesamten Wortlaut im zweiten Band die-
ser Arbeit auf S.8 ff). Dazu auch Beat, Monteverdi, S.281. 
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"Lira grande" und "Liuto grosso" mit ihren Spielern genannt. Keine Angaben 
zur Instrumentation sind in Giulio Caccinis L'Euredice composta in musica 
(1600) zu finden. Auch die Ritornelle sind hier nur als Basso continuo 
notiertJ01. Etwas genauere Angaben gibt das Vorwort zu der, den Opern ver-
wandten Rappresentatione di anmima, et di corpo Emilio De' Cavalieris 
(1600, wiedergegeben im zweiten Band dieser Arbeit auf S. 8 ff). Genannt 
werden eine "Lira doppia", ein Cembalo, ein Chitarrone oder eine Theorbe 
und, zusammen mit dem Chitarr·one zu spielen, eine Holzorgel ( "Or-gano 
soave "). Auf der Blihne sollen von dem "Piacere con Li due compagni" ein 
Chitarrone, eine "Chitarina alla Spagnuola" und ein "Cembaletto" gespielt 
werden. Auf diesen Instrumenten sollen auch die Ritornelle (meist vierstim-
mig notiert!) erklingen. 
Uberaus detaillierte Besetzungsangaben auch der Gencralbaßgruppe finden sich 
in Claudio Monteverdis L 'Orfeo (uraufgeführt 1607, gedruckt erstmals 1609). 
Die Partitur enthält insgesamt 21 Angaben über die jeweilige Continuobe-
setzungJ0 2, teilweise für ganze Stücke, teilweise aber auch innerhalb ein-
zelner Nummern wechselnd. Von besonderem Interesse sind nicht so sehr die 
Besetzungen des Continuos bei den Ritornellen oder anderen großbesetzten 
Stücken, als vielmehr die Angaben zu den rezitativischen Stellen, da hier 
ein Text-Besetzungs-Bezug besonders deutlich hervortritt. So wird beim Auf-
tritt der /1essaggiera30 3 der Stimmungskontrast zwischen Messaggit,ra und 
Pastore durch unterschiedliche Besetzungen verstärkt (Messagiera: Holzorgel 
und Chitarrone, Pastore: Cembalo, Chitarrone und Violtt). Noch de11tlicher 
wird in den UnterwPltszenen die Verschiedenheit von Carollie (Regal) und 
Orfeo (Holzorgel, z. T. mit Chitarrone) unterstrichen30 4 • 
Besonders interessant sind die Wechsel in der GeneralbaLlLesPtzung am Hiihe-
punkt der Handlung: Orfeo (keine Angabe über die Begleitung, vermutli ch 
Holzorge!J05) zweifelt, oh Euredice ihm folgt. Er kämpft mil seinem Verlan-
gen, sich umzuschauen. Plötzlich hört er Lärm306 und hefiirchtet, daß die 
Furien ihm Euredice rauben. An dieser Stell e wechselt di e UesPtz110g. OrtPo 
singt nun begleitet von Cembalo, Viola und Chitrtrrone J0 7 • Der Slimmungsum-
schwung, hervorgerufen durch den Lärm, wird deutlich, rler Einschuh "MtJ cht' 
300. Abgedruckt bei Vogel, Bibliothek, lld.Jl, S.65. 
301. Nur als Basso continuo notier·te Ritornelle s ind dem Verfasser m10erdem 
aus C. Monteverdis Sanctissimae Virgini missa (1610). A. llanchicri s StJlmi 
festivi (1613). G. Caccinis Le nuovf' musiche e m1ova maniera rli s cri1erle 
(1614) und G. F. Anerios La bei la clori (1619) bekannt. 
302. Auf den Seiten 10, 27, 28, 32, 36, 39, 42, 47, 50, 52 , 64, 67, 68, 70, 
80, 81, 88 und 89. 
303. Atto secondo, S.36 der Partitur von 1609. 
304. Atto terzo, S.50 der Partitur von 1609. 
305. Die letzten Besetzungsangaben ftir die Begleitung Orfpos verl1mgen nur 
die Holzorgel (S.67 und 68 der Partitur von 1609). 
306. S.80: "Qui si fa strepito dietro Ja ieltJ", 
307. s.oo. 
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odo ... " wird auf eine ander e Ebene gehoben. Dann dreht. er sich um. Wieder 
lyrisch singt er zur Holzorgel "O dolcissimi lumi, io pur vi veggio, io 
pur", doch dann wird ihm klar, daß er damit Euredice verwirkt hat. Wieder zu 
Cembalo, Chitarrone und Viola singt er "ma qual Eclissi, oime, 
v 'oscura ?" J o a . 
Monleverdi verwendete die verschiedenen Generalbaßbesetzungen hier, um 
unt.erschi(1dli che Handlungsebenen zu verdeutlichen, sowohl räumlich (aus der 
Ferne heraneilende Messaggiera und bereits in der Handlung gegenwärtiger 
Pa.store) als auch inhalt I ich (lyrisch entrückter und in die Wirklichkeit 
zurUckgerissenPr Orfeo), oder um Personen zu charakterisieren (Caronte -> 
Regal). Die Angaben zur Besetzung können in Monteverdis L 'Orfeo so detail-
1 iert sein, du es sich nicht um eine Aufführungsvorschrift, sondern um eine 
dokumentierende "Nachschrift" handelt. Auf abweichende Besetzungen an ande-
ren Höfen etwa brauchte keine Rücksicht genommen zu werden3o9. 
Groüe Continuo-Gruppen sind auch von anderen Opernaufführungen oder Opern-
partituren bekMmt, so von Mont.everdis Arianna (1608) 31 o und Filippo Vit.alis 
L'Aretusa (1620) 0 11. Etwas kleinere Continuo-Gruppen werden in den Partitu-
ren zu den "azione" Paolo Quagliatis (1611 und 1623)312, in den Szenen aus 
Montevenli s l'oncerto ( l619)3 1 3 und in den Hochzeitsmusiken Sigismondo 
d' Iudias aus dem ,lahr J 6213 l 4 vorausgesetzt. 
Diese großen Continuo-Beselzungen haben zu der verallgemeinernden Annahme 
geführt, "daß man sich in der Generalbaßzeit_ für die Ausführung des Conti-
308. S . 81. 
309. Es soll jedoch auch darauf hingewiesen werden, daß es zwischen der 
Auftuhr-ung von 1607 und dem Druck Differenzen gibt. Das wohl ursprtinglich 
geplante Enrlc (so wi.e es auch in der Partitur steht) war - unter Umständen 
aus lechni sehen Grii11<IPn - 1607 nicht realisierbar (vgl. 
S. 264). Auch an Wiederaufführungen zumindest von Teilen 
der Drucklegung gedacht. Nur so ist es zu erklären, 
Fenlon, Stage Works, 
hatte man sicher bei 
daß von der Arie 
"Possente spirito" zwei Fassungen - eine schwierige und eine "entschärfte" -
gcrlnickt wurrleu (S.52 ff der Partitur von 1609). 
310. Arnold, Performing, S.326, nach Federico Follino, Compendio delle 
sonluose feste fät lo / 'anno M.IX. VIII nella cittlt di Mantova (1608). Genannt 
werden Ho 1 zorge I, Chitarrune, Cemba I o und Regal. 
J 11. Leichtentr-i 1 t , Vort.ragspraxis, S .149. Besetzt sind hier laut Vorwort 
zwei Cembali, zwei Theorben, zwei Violinen, eine Laute und eine Viola da 
gamba. 
312. Carro di fedelta (1611) mit Cembalo, Laute und Theorbe sowie La sfera 
armoniosa (162:J), in der Vermerke, wie "tiorba tace" oder "tiorba sonate" 
die Beteilign11g mehrerer Continuo-Instrumente bezeugen (Leichtentritt, Vor-
lragspraxis, S. 150) . 
313. Vgl . hierzu Bianconi, 17th Centu~y, S.27. 
314. Le musi rhe P balli, vgl. das Vorwort im zweiten Band dieser Arbeit auf 
S.14. 
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nuoparts eines Instrumentalkörpers bediente, der Cembalo, Spinett, Lauten 
und Theorben (wie auch Chitarronen), Harte, Baßviola, Violoncello und Kon-
trabaß - gelegentlich auch Orgel - zu einem kli:lngprächtigen Ensemble 
vereinte" 3 l 5 , Tatsächlich blieben diese großen Besetzungen ( zumi nr!Ps t in 
Italien) jedoch auf die Bühnenmusik und großbesetzte Kircltenmusi k 
beschränkt. 
3, 3, 2, 3, CONTINUO-INSTRUMENTE IM POLYPHONEN MADRIGAL 311' 
In der geistlichen Musik, der Monodie und der frühen Oper wurde11 häufig, ja 
fast immer, Angaben über die gewünschten Continuo-Instrumente gemacht, sei 
es in den Titelblättern, in Vorworten, Generalhaßs1 immbuchtit.eln oder auch 
durch eine Durchinstrumentierung . Im polyphonen Generalbaßrnadrigal sind 
solche Angaben eher selten. Im Madrigal kam, wie bereits erwähnt, der Gene-
ralbaß erst verhältnismäßig spät zu breiter Anwendung. Noch im zweiten ,Jahr-
zehnt des 17.Jahrhunderts erschienen zahlrniche Madrigitl<lrucke ohne Conti-
nuostimmen. Sofern ein General baß vorgesehen war (auch "se pi<1ce".1J 7), wird 
er ohne Nennung eines Instrumentes als "Basso per sonal'e" o.ä. bezeichnet. 
Diese ungenauere Bezeichnung des Basso continuo mag dariu begrlindet liegen, 
daß zum einen rlie meisten polyphonen Generalbaßmadrigale erst zu einer Zei1 
erschienen, in der der Generalbaß bereits weithin bekannt war - jeder wußte, 
wie er zu besetzen ist-, und zum anderen der General baß hier nichl eine so 
wesentliche Funktion hatte wie in der Monodie. Dies zeigt sich bereits i11 
den Titeln: Der Generalbaß wird bei den polyphonen Madrigalen meist gegen 
Ende des Titels als eine Zutat erwähnt(" ... con il bassa per sont1re"), 
während er bei monodischen Drucken direkt zur Beschreibung des lnhallies ge-
hört ("Arie per cantar a voce sola nell' chitarrone" o.ä. J1B). 
Eine Durchsicht der Titel in Emil Vogels Bibliothek rl,•r weit lir'hen Vokal-
musik ergab, daß bei 17 Drucken polyphoner GeneC'dlbaßmadriga]f.J 1 9 Angaben 
über die Continuo-Dei.etzung in den Titeln enlhallen waren. Al li, diese Drud.e 
erschienen vor dem Anfang des dritten Jahrzehntes des 17. ,fohr·huwlerti., also 
vor Beginn der Blütezeit des Concertato-Madri ga les mit Genern I baß J lu . Neu11 
dieser 17 Titel verlangen ein Kielklavier 3 2 1 (in dPr Regel Cembalo, mm,chmal 
315. Neemann, Laute, S.527. 
316. Der Begriff "polyphones Madrigal" wird hier zur· Abgrenzung vo11 rler 
Monodie benutzt. 







die entsprec;benden Tite 1 im Quellenverzeichnis dies ,,r· Arbeil. 
Druck polyphoner Madrigale galt hier nicht ein Druck, der außer 
Madrigalen auch Monodien und Duetle enthielt, da sich hier die 
deutlich an diejenigen der Monodien anlehnen. Nich1 mil P.irrbezo-
aufgrund ihrer Nähe zur Oper auch die Madrigalkomörlieu A. 
320. L. Bianconi, 17th Century, S.2. 
321. Freilich findet sich auch hier oft der Zuirnt z "6 simil a/lrn 
stromento" (o.ä). Hierin ist jedoch in ersler Linie P.in EntgPgenkomrne11 det· 
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auch Cembalo oder Spinett) als GeneralbaßinstrumentJ22, ftinf weitere ein 
Cembalo oder einen Chitarrone323, Nur in einem Titelblatt wird ausschließ-
lich der Chitarrone32 4 vorgeschrieben. Die Orgel wird nur selten genannt: 
einmal im weltlichen MadrigaJ325 und einmal ftir Hadrigali spirituaJi326, 
Man kann hier von einer deutlichen Tendenz zum Kielklavier sprechen. Das 
einzige Madrigalbuch, im dem nur der Chitarrone verlangt wurde, Salomone 
Rossis prima libro de madrigali, erschien außerordentlich frtih (1600) und 
steht noch vor der Durchsetzung des Generalbasses3 27, Ein Teil der Madrigal-
bticher, die die Alternative Cembalo oder Chitarrone vorschlagen, gehört 
ebenfalls zu den frtihen Vertretern des Continuo-Madrigales328, 
Auch Kombinationen von mehreren Continuo-Instrumenten sind, wenngleich sel-
ten, für späte Concertato-Madrigale belegt. Eine eigene Stimme für den 
Chitarrone gehört zn den Stimmensätzen von Giovanni Va lentinis Husiche di 
camera libro quarto (1621)J29 und Francesco Turinis Hadrigali a cinque cioe 
Drucker, wohl in der Hoffnung auf eine Steigerung der Verkaufsaussichten, zu 
sehen. 
322. F. Comanedo, Secondo libro de madrigali (1615, Vogel, Bcl.I, S.178), A. 
Freddi, II secondo libro de madrigali (1614, Vogel, Bd.I, S.249), G. 
Ghizzolo, Secondo libro de madrigali (1614, Vogel, Bel.!, S.291), G. B. 
Leonetti, ll primo libro de madrigali (1617, Vogel, Bci.I, S.365), G. Marini, 
I1 secondo libro de madrigali (1618, Vogel, Bd.I, S.419), C. Monteverdi, II 
sestn libro de madrigali (1614, Vogel, Bd.I. S.509. Vgl. hierzu auch 
Schmitz, Continuo-Madrigal, S.510: Auch innerhalb der Continuo-Stimme steht 
"concertato 11el clavicembalo".), P. Pace, II quarto libro de madrigali 
(1614, Vogel, Bel.II, S.36), H. Petrolini, Hore armoniche (1613, Vogel, 
l:ld.lJ, S.77), B. Tomasi, II primo libro de madrigali (1611, Vogel, Bd.II, 
S.244). Weitere Belege ftir Kielklaviere als Continuo-Instrumente finden sich 
in den bei Vogel i.d.R. nicht genannten Titeln der Continuo-Stimrnbticher, 
wie z.B. in G. Priulis, terzo Ubro de madrigali (1612): "Basso grave per 
sonar nel Clavicembalo, Spinetta & altro simile instromento". 
J23. A. Anglerio, Il prima libro de madrigali (1617, Vogel, Bd.I, S.23), G. 
N. Mezzogorri, II pastor fido armonico (1617, Vogel, Bd.I, s.,160), C. Monte-
verdi, Il quinto libro madrigali (1605, Vogel, Bd.I, S.506), M. Nantermi, Il 
primi libro de madrigali (1609, Vogel, Bd.JI, S.5), N. Rubini, Hadrigali 
(1615, Vogel, Bd.II, 170). 
324. S. Rossi, II prima libro de madrigali (1600, Vogel, Bd.II, S.161. Ab 
der 4. Auflage (1618) tritt ans tel Je des Chi tarrone ein "Basso continuo "). 
325. A. Antonelli, Madrigali (1614, Vogel, Bd.I, S.26). 
126. G. F. Anerio, Teatro armonico spirituali di madrigali (1619, Vogel, 
Bd. I, S .18) . 
327 . Hier handelt es sich auch noch nicht um eine Continuo-Stimme, sondern 
um eine Tabulatur (s.o.). 
328. C. Monteverdis ftinftes Madrigalbuch (1605) sowie das erste Madrigal-
buch M. Nantermis (1609). 
329. Vogel, Bel.II, S.264; vgl. auch Schmitz, Continuo-Madrigal, S.517 f. 
-----
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tre voce e due violini ... libro terzo (1629)330, In einem Vorwort zu 
Turinis "Basso per i1 Chitarrone" wird darauf hingewiesen, daß man auch mit 
dem Chitarrone oder dem Tasteninstrument allein musizieren könne, aber der 
Chitarrone den Violinen mehr "spirito" gäbe als ein Tasteninstrument, ein 
Chitarrone alleine jedoch zu leer klänge, um damit alle Stimmen zu beglei-
ten331, 
Ähnliche Continuo-Besetzungen wie im Madrigal wurden auch für die - recht 
seltenen - Canzonetten und Villanellen (u.ä.) mit Generalbaß verlangt. Von 
Aufflihrungen mit Cembalo wird bereits 1588 in der Dedikation Luca Confortos 
zu Paolo Quagliatis Canzonette ... a tre voci per sonare et caniare •.. 
libro secondo berichtetJJ2, Die geistlichen Canzonetten in den Publikationen 
Simone Verovios erschienen mit je einer Tabulatur für Laute und Cembalo 3 JJ . 
Ausdrticklich ftir Cembalo bestimmte Continuo-Stimmen gehören zu den Stimmen-
sätzen von Giovanni Pietro Flaccomios Madrigali a tre voci (1611)334 und 
Giulio Medicis Amorosi concetti musicali a tre voci (1619)335, Die Mitwir-
kung eines "Instrumento da iasti" wird in den Vorworten zu Antonio Brune l lis 
Scherzi ... libro secondo (terzo) (1614 bzw. 1616) vorausgesetzl336, 
Die Besetzung Cembalo oder Chitarrone wird wiederum für di.e frühesten Gene-
ralbaßstimmen in diesen Gattungen, nämlich in den ersten beiden Büchern der 
~30. Vogel, Bel.II, S.26O. 
331. "Avertimento. Anchor ehe i presenti Madrigal i pnssino Psser concertäl i 
con l 'instromento solo da tasto senza Chitarrone; overo un Chiiarrone, o 
altro simil istromento senza quello da tasto; nullädimeno färanno assai 
miglior riuscita l 'uno, & co11 l 'altro: poiche l 'istromPntu da la8io non d,', 
quel spirito a i Violini cha da il Chitarrone, & i1 Chitarrone solo senza 
l 'istromento da tagto riesce troppo vuolo ne li iJccompagnamenti de Li parti 
di mezzo, & massime nelle ligature ... " (zitiert nach Vogel, Bibliothek, 
Bel.II, S. 260; vgl. auch Mdterassi, Teoria P prntica, S.3O) . Hinweise ctuf 
mehrere Harmonieinstrumente finden sich auch bei A. Banchieri, I1 1 i rtuoso 
ritrovo (1626). Genannt werden "Arpfrordo" und Spinei L. 
332. Beginn der Dedikation: "Mi sapere 'auto adoperato, ehe iJl fi1w ho 
hauuto nelle mani queste iJltre ca11zo11ette de/ Sig. fäolo Qut,gliali; r/J'egli 
ha composte a richesta di Vilrie gentildonne Romane pPr sonarP, & canl.i1r,, 
su' 1 cembalo " Auf clie Mitwirkung eines Ilarmonir-inslrumentes wir·d ilurh 
in den Titeln der amorosi pensieri. Canzoneile . . . libro ser·ondo sowie dem 
terzo libro dell'amorose canzo11ette (beide 1607) von G. S. P. del Negro v.'r-
wiesen ("da sonare, & cantare su' 1 chitarronP, clauicembalo, & iJltri 
stromenti "), ohne daß jedoch eine Sti mme hierfür vorhanden i.st. 
333. Vgl. zu den anderen Titeln Verovios Casimiri, Verovio, S. l93 ff. 
334. Vogel, Bibliothek, Bd.I, S.2'11. 
335. Vogel, Bd.I, S.443. 
336. Brunelli ftihrt aus, daß man die Ritornelle, sofern ke·ine MeludiP-
instrumente vorhanden sind, auch allein auf dem Tasteninstrument ausführen 
kann (vgl. die Vorworte bei Sartori, Bibliogralia l, S.2OO (1614 t) und 
S.22O (1616 a)) . 
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nuovi fioretti musicali von Amante Franzoni (1605 und 1607) verlangt33 7 • Die 
ganze Vielfalt der Continuo-Instrumente steht in zwei Canzonettendrucken zur 
Auswahl. Im Titel von ßernardino Borlascas Canzonette a tre voci (1611) 
werden "chitarrone, lira doppia, cembalo, arpone, chitariglia alla 
spagnuola; o altro simile strumento da concerto" genannt33s; Marcello Albano 
erwähnt in dem Vorwort zu seinem prima libro di canzoni e madrigaletti d 
tre, & d quattro voci (1616) Laute, Cembalo und Harfe als mögliche Continuo-
Instrumente 339 . 
Die Angaben zur Besetzung des Basso continuo in der Vokalmusik bestätigen 
nochmals die Wurzeln des Basso continuo, nämlich das collaparte-Spiel auf 
der Orgel in der geistlichen Musik sowie die Lautenlieder in der weltlichen 
Musik. Während in der Monodie wie auch in der Kirchenmusik an den bereits 
aus dem 16.Jahrhundert bekannten Begleitinstrumenten im wesentlichen fest-
gehalten wurde, haben sich bei der polyphonen weltlichen Musik mit General-
baß schon früh die Kielklaviere durchgesetzt. 
3,3,3 . DIE BESETZUNG DER GENERALBÄSSE IN DER INSTRUMENTALMUSIK 
Auch bei der Instrumentalmusik ist der Anlaß bzw. der Ort ftir den sie be-
stimmt ist, entscheidend ftir die Besetzung des Continuos. Ein großer Teil 
der Instrumentalmusik ist der Kirchenmusik zuzurechnen. Mehr als zwei Drit-
tel der Drucke mit vokaler und instrumentaler Musik aus den ersten 30 Jahren 
des 17.Jahrhunderts enthalten außer den meist wenigen Instrumentalwerken 
geistliche Musik3 4 0 . Die Hauptgattung der in Sammlungen geistlicher Musik 
überlieferten Instrumentalwerke ist die Canzone; Sinfonien und Sonaten er-
schienen zunHchst auch in erster Linie in Drucken sonst geistlicher Musik, 
später· aber auch vermehrt zusammen mit Madrigalen3 4 1, 
337. Vogel, Bd.I, S.248. 
338. Vogel, Bd.I, S.111. Verwiesen sei auf das Vorwort zu Borlascas Scala 
,Jacob (1616, vgl. d~n Abdruck im zweiten Band dieser Arbeit auf S.8). Dort 
wird ein ähnl i.ches Inslrumentarium (u.a. auch "Arpone" und "Lirone", mit 
Zusatz "e simi I come hoggi si costuma; e massime nella Corte di Bauaria" 
genannt). 
339. Vgl. tlen Abdruck dieses Vorwortes im zweiten Band dieser Arbeit auf 
S.6. 
340. Eine Durchsicht von Sartoris Bibliografia ergab, daß fast 701 der 
Drucke aus dieser Zeit mit Instrumentalmusik neben vokaler Musik der 
Kirchenmusik zuzurechnen sind. Dieser Anteil ist jedoch innerhalb dieser 
Zeit spanne rUckläufig (1601-1610: fast 801, 1621-1630 etwa 551). 
341. In den Jahren 1621-1630 gehören bereits fast 701 aller Drucke mit 
vokal er Musik und als "Sonata" betitelten Instrumentalstticken sowie rund 507, 
derjenigen mit vokaler Musik und als "Sinfonia" betitelten Instrumental-
s1ücken der weltlichen Musik an. Interessant sind in diesem Zusammenhang die 
Beobachtungen von Eleanor Selfridge-Field zum Zusammenhang von Stellung des 
Komponisten (Organist, maestro di cappella, Instrumentalist etc.) und bevor-
zugter Gattung ( Instrumentation, S .61 f). 
b 
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Auch für die Instrumentalwerke in Drucken geistlicher Musik wird man eine 
Verwendung im Rahmen der Gottesdienste annehmen können. Einige Hinweise auf 
den liturgischen Ort bei instrumentalen Kompositionen belegen dies 342 . Als 
Continuo-Instrument komml hi.er, nicht anders als bei der vokalen Kin:hen-
musik auch, vor allem die Orgel in Frage. Auch bei reinen Canzonendru<.ken 
sind "Basso per J 'organo"-Stimmblicher häufig3 43 bzw. ist die Orgelbegleitung 
auf andere Weise belegt3 44 . Sellener sind Hinweise auf die Orgel als 
Continuo-Instrument in den anderen instrumenlalen Gattungen3 45 . 
Die Orgel wird in Instrumentaldrucken auch als eines von mehreren alternativ 
vorgeschlagenen Continuo-Instrumenten genanntJ 46. Dies mag zum Teil 
falls im Hinblick auf mögliche Aufführungen im gottesdienstl i.chen 
geschehen sein3 47. An eine kammermusikalische Aufführung mit einer 




342. Vgl. hierzu vor allem Bonta, Sonata, S.54 ff sowie S.72 ff (Tabelle). 
Bonta nennt insgesamt flinf italienische Drucke aus der Zeit his 1630, i.n 
denen solche Angaben die Verwendung der instrumentalen Sätze innerhalb der 
Messe belegen; zwei weitere Drucke fiihrt Schnoebelen, Violin, S.538 f, an. 
Hinzuzufügen sind A. Burlinis, Salmi intieri ehe si cantano al vespero 
(1613; sie enthalten eine "Sinfonia avanti il Magn.ificat. ") . Belegt wird diP 
Aufführung von Instrumentalmusik im Gottesdienst auch durch A. Agazzari s 
Angabe "Prima si fll vna Sinfonia di stromenti" in den Psalrni sex (1609). 
343. Eine "Basso per 1 'organo "-Stimme ( o. ä.) gehört zu fo I genden Canzonen-
drucken: A. Troilo, I1 primo Jibro delle canzoni da sonare (1606), Sammel-
druck Canzoni da sonare ( 1608), V. Bona, Sei canzoni italianae da sonarP 
(1614, nach Sartori, Bibliografia II, S . 63 (1614 j)), G. Gabrieli., Canzoni e 
sonate (1615), G. Mussi, Il primo libro de} le canzoni da sonare (1620, nach 
Sartorio, Bibliografia I, S.269 (1620 i)). 
344. Ein Vorwort an die Organisten enthdlten die Partitur zu G. D. Rognoni 
Taeggios Canzoni a 4. a 8. voci . . . libro primo (160.5) und die Continuo-
Stimme zu T. Merulas primo libro del Je canzoni (1615); in Pietro l.appis 
Canzoni da suonare . . . libro primo (1616) ist bei der Canzona "La Monle-
verde" der erste Chor mit "in Organo" gekennzeichnel; in der "&1sso 
continuo"-Stimme zu G. Picchis Canzoni da sonarc (1625) steht bei al le11 
Stlicken außer der "Sonata Nona. A 3" zu Beginn jedes Stlickes "ORGANO" (die 
Continuo-Stimme der "Sonata Nona . A 3" ist mit "Basso Continuo" bezeichnet; 
unter Umständen, um auf eine andere Besetzung hinzuweisen . Gut möglich ist 
jedoch auch ein Versehen) . 
345. Eine "Basso per 1 'organo "-Stimme ( o. ä.) gehört auch zu fo 1 genden In-
strumentalmusikdrucken: L. Viadana, Sinfonie musical i ( 1610, 11ach Sartori, 
Bibliografia I, S . 172 (1610 a)), D. Montalbano, Sinfonie (1629) und 0. M. 
Grandi, Sonate (1630). Eine Ausführung des Continuos durch eine Orgel kann 
auch für Kapsbergers Sinfonie (1615) wahrscheinlich gemacht werden (s.u.). 
346. So auf den Titelblättern zu D. Castel los Sonat.e concertaie (1629). Als 
andere Möglichkeit wird das Spinett (Libro primo) bzw. das Cembalo ( libr-o 
secondo) vorgeschlagen. 
347. D. Castello bezeichnete sich auf den Titelblättern seiner Drucke als 
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Ähnlich wie bei den polyphonen Generalbaßmadrigalen und den generalbaßbe-
gleiteten Canzonetten beobachtet werden konnte, wurde in einigen frühen In-
strumentalm sikdrucken außerhalb der Kirchenmusik der Chitarrone als Be-
gleitinstrument verlangt, und zwar - auch hier eine Parallele zu den Madri-
galen - in Werken Salomone Rossis3 4 9. Diese Besetzung hat Rossi auch für 
weitere Bücher beibehalten3so. Eine Begleitung nur durch ein Zupfinstrument 
ist auch in zwei Sätzen aus Biagio Marinis Sonate (1629) vorgesehen351, 
Darüber hinaus werden Zupfinstrumente innerhalb der Instrumentalmusikgele-
gentlich als zusätzliche Harmonieinstrumente verlangt. Besonders bemerkens-
wert sind in dieser Hinsicht die Sinfonie a quattro voci Giovanni Girolama 
Kapsbergers (1615). Ein Nachwort besagt, daß die beiden Baßstimmen jeweils 
mit Harmonieinstrumenten ( "strumento ehe suoni in consonanza ") wie Laute, 
Chitarrone, Cembalo, Harfe oder dergleichen zu besetzen sind. Diese Stimmen 
sind auch beziffert. Ei11 Melodieinstrument kann nach Kapsberger nach Belie-
ben hinzugefügt werde11 Js2 . Diese bezifferten Baßstimmen (im Alt<r und Bassu-
Stimmbuch) sind jedoch zusätzlich zur (ebenfalls bezifferten) Basso conti-
nuo-Stimme vorhanden. Der Basso continuo verdoppelt die jeweils spielende 
Chef der Instrumentalmusik an San Marc;o (vgl. zu seiner Identität bzw. zu 
den Spekulationen darüber Selfrigde-Field, Castello und Winkler, Instrumen-
talwerke, S.162 ff), stand demnach also im Dienst einer Kirche. 
348. Holzorgeln waren auch im außerkirchlichen Bereich verbreitet (s.o. zu 
den "Organi da 1 egno" bei Tntermedien- oder 0pernaufftihrungen). 
349. ll prima lihro de/ le sinfonie et gagliarde . . . per sonar due viole, 
ouero doi cornetti, & vn chittarrone o altro istromento da corpo (1607) und 
II seromfo li/Jro delle sinfonie e gagliarde a tre voci per sonar due viole, 
& vn Chittarrone (1609). 
350. I1 terzo libro de vt1rfo sonate . . . per sonar due viole da braccio, & 
un chiltacrone o altro stromento simile (2/1623) und [J quarto libro de 
varie sonate ... per sonar due violini et un chitarrone o altro stromento 
(1622). 
351. Das "Pass ' e mezzo Concertato in otto Parti" trägt die Instrumenta-
tionsangabe "Doi Violini e Chitarrone ö altro simile istromento", die 
"Sont1ta VII A voi do vinto il cor" soll von zwei "violini e Chitarrone o 
Arpa doppia" ausgeführt. werden. Da diese Sätze nicht im Baß-, sondern nur im 
Continuo-Stimmbuch vorhanden sind, kann mit dem erwähnten Chitarrone nur das 
Continuo-Instrument gemeint sein (bei anderen Sätzen aus diesem Druck wird 
der Chitarrone zusätzlich zum Be. verlangt (s.u.)). Die Instrumentation er-
folgte bei den beiden genannten Stücken nur im Tite 1, nicht aber speziell in 
den einzelnen Stimmbüchern. 
352. "AVVERTIMENTO. PEr Primo, & secondo Basso s'intende qual si voglia 
strumenlo ehe suoni in consonanza, come sarebbe Lauto, Chitarrone, Cimbalo, 
Arpa & suoi simili. Per primo, & secondo Canto, Violino, Cornetto, & suoi 
simili . Per primo, & secomlo Basso primo, & secondo Choro se piacera con 
accrescimenlo de strumenti." 
. 
• ----- - ~- - -- 1 
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Baßstimme35J. An Tutti-Stellen gehen alle drei Baßstimmen (die beiden Bässe 
und der Basso continuo) collaparte. FUr den Basso continuo hat Kapsberger 
die Besetzung mit einer Orgel offenbar als selbstverständlich voraus-
gesetzt354. 
Eine ähnliche Besetzung wird in zwei Canzonen Gregorio Al legris verlangtJ 5 5. 
Auch hier handelt es sich um doppelchörige Kompositionen, deren erster Chor 
mit Violine und Laute, der zweite mit Zink und Theorbe besetzt ist. Dazu 
gehört ein Basso seguente mit der Instrumentation "Organo". 
Zusätzliche Zupfinstrumente - alternativ zu Melodiebaßinstrumenten35 6 
werden auch in den Sonaten aus Steffano Bernardis Madrigaletti ... con 
alcune sonate a tre per due violini, overo cornetti, & un chitarrone, trom-
bone, overo fagotto ... libro secondo (1621) und in Biaglo Marinis Sonate 
(1629) verlangt. Bernardi nennt im Titel und in der Tavola flir die sieben 
Canzonen (sie werden nur im Titel des Druckes als Sonaten bezeichnet) eine 
Besetzung mit zwei Violinen oder Zinken und als Baßinstrument eine Posaune 
oder ein Fagott oder einen Chitarrone bzw. eine Theorbe357; ein Basso 
continuo ist freilich zusätzlich vorgesehen. Nur bei zwei salzen findet sich 
in der Baßstimme eine auf ein Stück bezogene Instrumentation (einmal 
"Fagotto" und einmal "Liuto o Fagotfo"3 5B). 
Biagio Marinis umfangreiches Op.8 , di.c Sonate von 1629, enthält neben den 
bereits erwähnten Sätzen mit Chitarrone als einzigem Harmonieinstrument eine 
353. Die meisten der Sinfonien haben Uber weile Strecken eine doppel.r·hörige 
Anlage. Die beiden Chöre (jeweils eine Sopr·an- und eine ß;10stimme) mus i z ie-
ren oft abwechselnd, so daß nur eine der beiden Baßstimmen erklingl. 
354. Um jedes der vier Stimmbücher· auf 24 Seiten (= 6 Bögen) unterzubrin-
gen, sind einige geringerbesetz te Stücke anders auf die St i mmhücher verte i 1 l 
worden, als dies nach den Stimmbuchtiteln zu erwarten is1 (die Tavola gibl 
an, welche Stimme in welchem Stimmbuch zu finden ist). Bei den Nummern 4 und 
13 (beides Sätze fUr Canto solo und Conl'inuo) stehl auch der Conlin110 11icht 
im Generalbaßstimmbuch sondern je einmal im AltstimrnLuch (Nr.4) und im Baß-
stimmbuch (Nr.13) - diese Stimmen pausieren ja bei diesen Salzen. Um klar-
zustellen, daß es sich bei diesen Stimmen nicht um eine normale B<1ßstirnme 
handelt (die ja laut Nachwort mit Zupfinstrumenten oder Kielklavieren zu 
besetzen sind), sind sie mit "Basso per Organa" Uberschr-ieben - für Kapsber-
ger offenbar ein Synonym ftir Continuo-Stimme. 
355. Vgl. Katalog Proske 3, S.9. Eine dieser Canzonen ist bei Schlech1, 
Kirchenmusik, S.411 ff abgedruckt. 
356. Lauteninstrumente werden z.T. auch als reine Melodieinstrumente 
verwendet, so z.B. in T. Massainos Canzone für "Quattro dole, e quattro 
Chiteroni, o Leuti" ( "Canzona Trigesimaquarta" aus dem Samme !druck Can?Oll i 
per sonare (1608). Es handell sich hier um zwei in etwa gleiche Chöre je-
weils mit Sopran, All, Tenor und Baß. 
357. Titel: Chitarrone, Tavola: Theorbe. 
358. Mit Laute, Chitarrone und Theorbe ist hier sicher ein und rlfls,elbP 
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Anzahl kürzerer Sätze (Sinfonien, Ballet.ti, Correnti, Gagliarde und Ritor-
nelli), bei denen ein Chitarrone oder - alternativ - eine "Arpa doppia" 
bzw. ein "11/tro Basso" zusätzlich zum Basso continuo verlangt wird 359. Flir 
die Zupfinstrumente ist hier eine eigene, mit der Basso continuo-Stimme 
identische, jedoch ohne Taktstriche notierte und sehr viel spärlicher bezif-
ferte Stimme im Basso-Stimmbuch vorhanden Ho. 
Nur z.T. dart man hinter den Besetzungsangaben ftir den Basso continuo kon-
krete klangliche Absichten vermuten. Die Betitelung eines Continuo-Stimm-
buches mit "Basso per 1 'orgallo" (o.ä.) besagt vor allem, daß hier an eine 
Aufflihrung in einer Kirche gedacht war , wo eine Continuo-Stimme ganz selbst-
verständlich eine Orgel-Stimme ist. Bei einer Aufftihrung außerhalb der 
Kirche wird man je nach vorhandenem Instrumentarium auch ein anderes Harmo-
nieinstrument wohl hedenkenlos eingesetzt haben. Auch Steffano Bernardis 
Alternativangaben mit Posaune, Fagott oqer Chitarrone können kaum einer 
klanglichen Vorstellung entsprungen sein. Hier wollte man den Aufflihrenden 
entgegen kommen. Diese Angabe zeigt aber, daß ein Chitarrone als zusätz-
liches Baßinstrument sicher häufig veriligbar war. An recht konkrete Absich-
ten kann hingegen bei Biagio Marinis Besetzungsangaben gedacht werden. So-
wohl die Verwendung eines Zupfinstrumentes anstelle des Standardcontinuo-
instrumentes (wohl Orgell 61 ) als auch die genau angegebene zusätzliche 
Besetzung mit einem Zupfinstrument bei den Tanzsätzen und den anderen kurzen 
Kompositionen dieses Druckes läßt eine Absicht erkennen. 
3,3,4, VERDOPPELUNG DER BAßLINIE DURCH EIN MELODIEINSTRUMENT 
Die Frage, inwieweit die Baßlinie des Continuos auch im frlihen 17.Jahrhun-
dert durch ein Melodieinstrument zu verdoppeln ist - dies war im 18.Jahrhun-
Instrument gemeint; Vgl. hierzu auch im nächsten Abschnitt. 
359. Die lnstrumenta-t.ion erfolgte in manchen der Stimmbücher in Form einer 
SatzUbersd,ri ft (oft i.m Canto secondo und im Basso continuo), in den Tavole 
der St i mmbUcher und a 1s Instrumentation im Basso. Die Zugehörigkeit der In-
strumentation zu allen Sätzen einer Art wird in den Tavole mittels einer 
Klammer ausgedrür.kl. Sie stehen innerhalb der S-t.immblicher nur beim jeweils 
ersten Satz einer Art. 
360. Eine bezifferte Stimme fUr eine Viola da gamba enthält Marinis Op.8 
für die "SomJta sopra La Monica ". Hier gleichen sich die Baß- und di.? Basso 
continuo-Stimme genau (lediglich die Seitenzahl ist verschieden und ein 
Lagenvermer~ ist nur in der Baßstimme enthalten). Beide Stimmen sind bezif-
fert und tragen die Tnstrnmentation "Basseto o Viola da gamba". Es ist nicht 
au~zuschließen, daß die Viola hier ebenfalls Harmonien spielen soll. Sehr 
viel wahrscheinlicher ist jedoch, daß beide Stimmen nach derselben - nur 
wenig veränderten - Dr-uckplallf' gedruckt. bzw. nach einer Vorlage gesetzt 
wurden, und die Bezifferung in der Basso-Stimme ebenso wie die Instrumenta-
1ion in der Basso continuo-Stimme versehentlich stehengeblieben ist. 
361. Bei der lPtz ten Komposition dieses Druckes wird die Orgel (hier 
ohl igat) ausdrück! ir.h erwähnt ( "Sonata per 1 'organo e violino o cornetto "). 
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dert allgemein Ublich - ist in der Literatur bisher recht unterschiedlich 
beantwortet worden. Das Meinungsspektrum reicht von der Auffassw1g, es sei 
von Anfang an grundsätzlich auch ein Melodieinstrument hinzugezogen wor-
den36 2, Uber differenziertere DarstellungenJ 6 3 bis hin zu einer völligen 
Ablehnung der Baßverdoppelung in dieser Zeit 36 4 • 
Eine Sonderstellung nimmt auch in dieser Beziehung der Chitarrone Pin. Ent-
sprechend der Zuweisung Agazzaris365 wird er teils als Harmonieinstrument, 
teils aber auch als Melodieinstrument vorgeschrieben, etwa bei den oben be-
reits erwähnten Canzonen Steffano Bernardis3 66 • Die Instrurnentationsangabe 
lautet hier "Chitarrone, o Fagot. to o Trombone ". Die Bllßstimme, (Ur die diese 
Besetzungangabe bestimmt ist, ist nicht eine Duplette der Continuo-Stimme, 
sondern eine Melodiebaßstimme, wie sie in Triosonaten dieser Zeit Ublich 
ist367, Im Gegensatz zum Continuo hat diese Baßstimme zahlreiche Pausen. Sie 
ist an den Imitationsfolgen der anderen beiden Melodiestimmen beteiligt und 
hat eigene Solostellen. Diminuierte Stellen dieser Me 1 odiebctßstimme sind im 
Continuo vereinfachtJ6B. 
Es ist nattirlich denkbar, daß der Spieler des Chitarrone hier auch den einen 
oder anderen Akkord spielt. Die Hauptautgabe des Chitarrone ist hier jedoch 
zusammen 
ren, wie 
wäre36 9 • 
mit den beiden anderen (Sopran-)Melodieinstrumenten zu 
dies auch bei einer Besetzung mit Poslltme oder Fagott 
Auch in anderen Kompositionen, in denen Pin Chitarrone 
konzertie-
rler Frtl 1 
zusälz lieh 
zu einem weiteren Harmonieinstrument (meist Orgel) verlangt wird, ist unter 
Umständen an eine Funktion als Melodiebaßinstrument zu denken. 
Gestrichene oder geblasene Melodiebaßinstrumente zur· Verdoppelung der Conti-
nuo-Stimme sind weit seltener belegt. Sicher wi.rd man auf solche Fundarnent-
bässe bei großbesetzter Musik nicht verzichtet haben. Die oben bP.sclir i eheueu 
großen Besetzungen der Continuo-Gruppe(n) bei mehrchöriger Musik beinhalten 
362. Williams, Basso Continuo, S.138 und S.148. 
363. Fortune, Instruments; Mueller, Basso conUnuo, S. 273 fl (di P hi P.r 
genannten Feststellungen lassen sich jedoch nicht bekräfhgen) und Mctugst>n, 
Ad libitum, S.32 ff. Nur auf das späte 17.Jahrhuutlert gP.ht Allsop, St.ringed 
Bass ein. 
364. Arnold, Performing, S.322. 
365. Del sonare sopra '1 basso, S.3. Vgl. hierzu weiter oben im AhsclmHl 
II.3.3.1. 
366. Madrigaletti . . . con alcune sonate a tre plc!r due violini, overo 
cornetti, & un chitarrone, trombone, overo fagotto ... libro secondo (1621). 
367. Die Canzonen Bernardis 1 iegen in einer - al lerrlings nicht sehr 1 obens-
werten - Neuausgabe vor (Steffano Bernardi, Canzonas trom Opus 12, ltrsg. von 
Robert Paul Block). 
368. Die Baßstimmen entsprechen damit dem in diesPr Zeit in Kompositionen a 
tre ftir die Melodiebaßstimme üblichen. 
369. Ähnliche Besetzungsangaben finden sielt in S. Bernarclis Concerti sacri 
scielti, & trasportati (1621). 
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fast immer auch mehrere MelodiebaßinstrumenteJ 7D, Auch in der Btihnenmusik 
sind gelegentlich Melodiebaßinstrumente zusätzlich zu Harmonieinstrumenten 
vorgeschri ebenJ ·11, jedoch nur selten zu solistischen SätzenJ 7 2. Bei gering-
besetzter Musik werden die Melodiebaßinstrumente vor alleu, zusammen mit 
Zupfinstrumenten und Kielklavifiren, nicht aber mit der z.B. im Orfeo Monte-
ver·dis ebenfalls häufigen Holzorgel verlangt. Die Vermutung liegt nahe, daß 
diese Instrumente das Vorhandensein des Daßtones auch nach Verklingen des 
Akkordes sicherstellen sollten373, 
Keine Belege finden sich aber fiir P.ine Baßverdoppelung mit einem Streich-
oder Blasinstrument bei monodischer Musik außerhalb der Oper37 4 • Es wäre bei 
der o fl !(P.forderten Freiheit im Vortrag - im Gegensatz zu einem zus ätz 1 ichen 
Zupfinstrument - sicher störend. Völlig Uberflüssig ist die Verdoppelung der 
Daßlinie bei Kammermusik vokaler oder instrumentl}ler Art, bei der bereits 
Pin Melodi ebaß bese1. zt ist. Die Continuo-St. imme wir-d hier ohnehin eo llaparte 
mil dieser Slimme ge[iihrl. 
370. Vgl. oben im Absdrnitt II.1.3.1. In der Handschrifl von A. Striggios 
vien:igst immige11 "F:rCI-' bcatam /11cem" wird eine Baßverslcirkung mil Posaune 
11nd Viold g••fordert, A. Banchieri beschreil,t in seinen Conlusioni (1609), 
S . .50 f, die Auf lühr11ng ei11er vierc:höri.gen M,-,sse mit "dui Violoni coniinoi" 
in der Genen, 1 baßgruppe, in 1.. Viadanas Vorwort zu den Salmi a quattro chori 
(1612) wif'd die DesPlzung des Basses tiir den dritten Chor mit Posaunen und 
Pinn· Violone, tlir den vif,rl.en Chor mil Posaunen, "Violoni doppi" und 
Fagotten vorgesrhl~gen. 
'J7I . Nebe11 vie len Z.11ptinsl rumen1.en werden fast immer in den Bese1..zungsanga-
b,•n z11 de11 Floren! iner Intcrmedien von 1509 llaßmelodieinstrumente genannt 
(~elir oft "ßds.w, di Viola", vgl. Schneider, Basso continuo, S.56 ff). In C. 
Mont Pvercl i s f 't)rf Po ( H,09) iqt häul ig vor allem bei größerbeselzten Stucken 
ein "co11ln,l,asso" vorgeschrieben (vgl. S.JO, S.32, S.64, S.67, S.70, und 
S . flO). In den Vorhr•mPrkungen zu Morde, i>rdis Combat timento di Tancredi et 
I lorinda ( lll21, u, autgefiihrt, gnlruckt 1638 in den Madrigali guerrieri, et 
amoco.~i) wird rei11 "conl.rabasso da Gamba, ehe f'oniinuoera con il Clavicem-
/Jalo" (ziti,-rt ndch dPr Monteverdi-GA, Bcl.8, erster Halbband, S.132) ver-
laugt. 
'.172. Der· im romb,,ltimento (vgl. vorherige Anmerkung) vorgesehene "contra-
b,isso" soll ~icher· da s gan,1, Stiick liber spielen ( "coniinuera con il Clavi-
cembcilo "), dl so dUCh bei den so! i.st ischen Teilen. In Mont.everdis L 'Orfeo 
singt f'i111nal l'i11 Pastore und zweimal Orfeo zu einer aus Cembalo, Chitarrone 
und "Vio/,1 da brrircio bassa" besteliendeu Continuo-Gruppe (S.36, S.80 und 
S.BI. llif' 8rgiiuzung "lk1sso" slehl mw <1ut S.IJl). 
17.1. Eine so lche Verdopplung einer durrh ein Zupf- oder Kielinstrument aus-
gd lihrte11 Conti nuo-Sl i mmf' sch l ,ig-t G. G. Kapsberger im Vorwort zu seinen 
Sinfonie (1615) ncl lihiluon vor, nicht jedoch flir rlen Orgel continuo (vgl. im 
Ahschnil t ll .:J.'.l.:J. diesPr Arbeit). 
374. Vg 1. Fortune, Jnstrumf'ni!c,, S .13 unrl Arnold, Pertorming, S. 322. 
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Bei Kammermusik ohne selbständige Melodiebaßstimme, ist eine den Continuo 
verdoppelnde Baßstimme soweit gewünscht, in den StimmbUchern vorhanden, z.T. 
mit einem "se piace"-Vermerk3 7 5. Bei Besetzung des Continuo mit Orgel 
empfiehlt sich ein Zupfinstrument, bei Besetzung mit einem Kielklavier ein 
Streichbaß. 
375. Z.B. in B. Marinis Affetti musicali (1617). Vgl. hierzu M,11,g5en, 4d 
libitum, S.31 ff. Mangsen führt hierrur ßelBge ,111c li 11och a1 1s <iem späl..r·p11 
17.Jahrhundert heran. 
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III, TEIL: BESONDERE AUFFÜHRUNGSVORSCHRIFTEN 
Der neue Stil in Komposition und Aufftihrungspraxis manifestiert sich auch in 
den in den letzten Jahren des 16. und den ersten Jahren des 17.Jahrhunderts 
aufkommenden Aufführungsbezeichnungen. Diese Angaben (Besetzungsangaben, 
Bindebögen, Lautstärkebezeichnungen etc.) erschienen alle innerhalb weniger 
Jahre erstmals in den italienischen Musikdrucken. Das Notenbild beginnt 
damit sein bis heute gtiltiges Aussehen zu gewinnen. Aspekte der Aufführung 
werden allmähli ch zum notierten Bestandteil einer Komposition. Zu den nicht 
notierten "Selbstverständlichkeiten" treten beabsichtigte, unter der Herr-
schaft des Affektes stehende, "Nichtselbstverständlichkeiten" als indivi-
duelle Ausdrucksmittel der Komponisten hinzu. 
l, DYNAMISCHE ANGABEN 
Die Tonstärke ist als wesentlicher Parameter eines akkustischen Signales in 
der Musik immer von Bedeutung1 • Bis ins 16.Jahrhundert hinein war sie je-
doch kein Bestandteil der Komposition selbst. Um die Mitte dieses Jahrhun-
derts begannen Komponisten und Musiktheoretiker sich ftir die Tonlautstärke 
zu interessieren. In der Musiktheorie wird ab der Jahrhundertmitte gefor-
dert, daß sich die Lautstärke nach dem Text 2 und nach dem Qrt3 zu richten 
habe und daß die Themen in polyphonen Kompositionen besonderer Hervorhebung 
bedürfen 4 • Solche dynamischen Differenzierungen dienen der Verdeutlichung 
einer Komposition ohne jedoch bereits Bestandteil derselben zu sein. Zum 
unmittelbaren Teil der Komposition (oft sogar zum Kompositionsprinzip) wird 
die Dynamik in den im späteren 16.Jahrhundert häufig werdenden Echo-Komposi-
tionen . 
1,1, ECHO-KOMPOSITIONEN DES SPÄTEREN 16,JAHRHUNDERTS 
Im l6.Jahrhundert, einer Zeit, in der die Nachahmung der Natur insbesondere 
im Madrigal große Bedeutung erl angte s , bot sich der Effekt des Echos zur 
Nachahmung geradezu an. Nach vereinzelten Versuchen bereits um 15006 er-
1. Vgl. auch Boyden in Symposium, Teil II, S.126. 
2. N. Vincentino, L'antica musica ridotta (1555), fol.37. Vgl. hierzu 
Zenk, Vin centino, S.97 ff, sowie Kunze, Gabrieli, S.177, und Berger, 
Chromatic, S.37. 
3. Vincentino, fol. 88'. Hierzu auch Adler, Stil, S.131, Machatius, Tempi, 
S. 120, und Berger, Chromatic, S.37. 
4 . Meier, Fink, S. 46. Weitere Belege hierfür aus der deutschen Musik-
theorie des späten 16. und frühen 17.Jahrhunderts teilt Barteis, Aspekte, 
S.146, mit . 
5. Vgl. u.a. Carapetyan, Imitazione. 
6. Karl Michael Komma, Art. Echo in MGG, Bd.3 erwähnt eine nicht erhaltene 
Echo-Komposition Heinrich Isaacs (Sp.1076) und weist auf Echo-Wirkungen in 
den Orgeltabulaluren des Johannes Kotter hin; vgl. dazu auch den Art. Echo 
Organ von Peter Williams in NG, Bd.5, S.822. Auf Echo-Wirkungen vor allem im 
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schienen im letzten Drittel des 16.Jahrhunderts Echo-Kompositionen in großer 
Zahl 7. Dynamische Bezeichnungen waren in diesen Kompositionen freilich 
nicht notwendig. Es gentigte, das Kompositionsprinzip im Titel zu nennena. 
Gelegentlich wurde auch eine einzelne Stimme oder ein Chor mit "Echo", häu-
fig aber auch mit "proposta" bzw. "risposta" bezeichnet 9. Das Prinzip des 
Echos und das des Dialoges gehören hier zusammen. Der Mythos von der Nymphe 
Echo - sie verliebt sich in Narziß und magert aus Liebeskummer ab bis nur 
noch ihre bald versteinerten Knochen und ihre Stimme tibrigbleibenlo - ist im 
16. und 17.Jahrhundert gegenwärtig. Auch in zahlreichen Kompositionen gibt 
das Echo tatsächlich eine Antwort auf eine Frage (z.B. "ehe e cagion del 
pianto mio" - "Io")Jl. 
1. 2, DIE VERWENDUNGEN DER DYNAMISCHEN ANGABEN "PIANO" UND "FORTE" 
IN DEN JAHREN KURZ VOR 1600 
Die Echo-Kompositionen konnten in der Regel ohne Lautstärkebezeichnungen 
auskommen. Es verstand sich von selbst, daß das Echo leiser zu singen oder 
zu spielen war. Eine Kennzeichnung wurde nötig, wenn Lautstärkeunterschiede 
außerhalb eines Echos oder aber ein Echo außerhalb einer durchgängigen Echo-
Komposition verlangt werden sollten. Beides ist noch in Quellen des 16.Jahr-
hunderts zu beobachten. Die frtihesten dem Verfasser bekannten Beispiele ftir 
die Verwendung der Lautstärkeangaben "piano" und "forte" bzw. "p" und "f" 
sind je ein Satz aus Aurelio Bonellis primo libro delle villane]Je1 2 und aus 
Adriano Banchieris Canzoni all francese a quattro voci per sonare ... libro 
secondo, 
betitelt, 
beide erschienen 1596 l3. Beide Sätze sind mit "Echo" bzw. "In Echo" 
bei beiden Sätzen ist das Echo jedoch nicht durchgängiges Satz-
prinzip, sondern tritt nur in einem Tei.l der Komposition (fümchieri) bzw. 
frtihen 16.Jahrhundert geht Sternfeld, Echo Music, ein. Seine Beispiele sind 
zum Teil jedoch wenig tiberzeugend (vgl. insbesondere die Notenbeispiele auf 
S.51 f) . 
7. Vgl. die Auflistung bei Kroyer, Dialog und Echo, S. 32 sowie ergänzend 
die bei Komma, Art. Echo, genannten Beispiele. Diese Listen sind freilicl, 
bei weitem nicht vollständig. 
8. Beispiele bei Kroyer, S.32. 
9. Auch hierftir geben Kroyer und Komma zahlreiche Beispiele. Zum Weiter-
leben dieser Notationsart im 17.Jahrhundert s.u. 
10. Vgl. Ovid, Metamorphosen 3,356 ff. Auf andere Auftritte der Nymphe Echo 
in antiker Poesie weist Hermann Breitenbach in der von ihm herausgcgehenen 
und tibersetzten Ausgabe (Ztirich 1958 (Bibliothek der alten Welt)) der Meta-
morphosen, S.182, hin. 
11. Zahlreiche Beispiele bei Kroyer, S.27. 
12. "Sott'il tuo regn'Amore". Ein Faksimile des Canto ist im zweiten Band 
dieser Arbeit als Notenbeispiel III,2 wiedergegeben. 
13. "L 'Organista Bel Ja", vgl. die Neuausgaben der Sammlung von 1596 durrh 
L. Bartholomew, S.31 ff. Ein Faksimile der Canto-Stimme dieser Canzone ist 
dort auf S.16 abgedruckt. Vgl. weiter ßartholomew, Raverij, S.213 f, und 
Kämper, Ensemblemusik, S.222 und S.228. 
209 
nur an einer Stelle (Bonelli) auf; in beiden Kompositionen gibt es keine 
besonderen Echo-Stimmen. "Proposta" und "risposta" werden von denselben 
Stimmen ausgeflihrt. Die dynamischen Bezeichnungen tragen hier also zur 
Erkennbarkeit der Echo-Stellen wesentlich bei. 
Die verwendete Terminologie - "piano" und "forte" - war seit langem be-
kannt. Eine einzelne Anweisung "tocca pian piano" steht schon in dem etwa 
1517 angelegten "Capirola-Codex "1 4 • Die Musiktheorie bediente sich dieser 
Begriffe bereits in der Mitte des 16.Jahrhunderts15 . Zur Anwendung dieser 
Lautstärkebezeichnungen in den Musikdrucken in den letzten Jahren des 
16.Jahrhunderts hat nichl die Einführung neuer Vokabeln geflihrt, sondern 
neue Arten der Verwendung der Dynamik haben die Einflihrung solcher Zeichen 
in die Notenschrift notwendig gemacht. 
Ein Jahr nach den Echo-Stlicken Banchieris und Bonellis erschienen in 
Giovanni Gabrielis Sacrae symphoniae (1597) die berlihmte "Sonata Pian cf 
Forte "1 6 . Aus nicht erkennbaren Grlinden wird auch diese Sonate in der 
Literatur als Echo-Sttick bezeichnet.1 1, obwohl es hier nicht eine einzige 
Echo-Stelle gibt. Theodor Kroyer hat bereits auf die dynamische Wirkung ver-
wiesen, die durch unterschiedliche Besetzungsstärke hervorgerufen werden 
kann1s. Auch in Echo-StUcken wurde dieses Prinzip gerne angewendet (z.B. 
"proposta ": Chor, "risposla ": nur eine Stimme) 1 9 • Eben dieses Prinzip liegt 
11uch Gabrielis "Sonata Pian cf Forte" zugrunde, nur d s der Wechsel von 
halber Besetzung (ein Chor) zum Tutti (beide Chöre) hier zusätzlich durch 
dynamische Angaben vers lär·kt und zum kompositorischen Prinzip erhoben wurde. 
Bereits in der ein weiteres Jahr später erschienenen Pazzia senile Adriano 
Danchieris (1598) 20 sind die dynRmischen Angaben vollständig verselbstän-
14. Fol. 49' . Faksimile bei Geoffrey Chew, Art. Notation in NG, Bd.8, 
S.398. 
15. So in den oben angefUhrten Äußerungen Vincentinos zur Dynamik (fol.37 
Ulld 88'). 
16. Zahlreiche Neuausgaben, z.B. bei in IeM 2, S.64 ff. 
17. So hei Heuss, Dynamik, S.11,4, H11rding, Expression, S.86, Braun, Stil-
wandel, S.85, ur,d Leopold, Handbuch, 2. Teilband, S.587. 
18. Dialog und Echo, S.19 ff. 
19. Vgl. Kroyer, Dialog und Echo, S.26 f, mit einem Notenbeispiel aus einer 
Komposition Bertoldo Sperindios. Ein ähnliches Notenbeispiel Palestrinas 
findet sich bei Schwarz, Haßler, S.33. 
20 . Dei Komma, Ar~. Echo in MGG, ßd.3, Sp.1O81, wird als Erscheinungsjahr 
der Pazzia 1585 genannt. Eine Auflage von 1585 ist jedoch nirgends nachzu-
weisen. DiP Angabe "libro secondo a tre voci", die sich bei einigen Auflagen 
im Titel der Pazzia findel {bei allen italienischen Ausgaben bis einschließ-
lich 1607, vgl. Vogel, Bibliothek, Bd.I, S.56 ff), meint nicht, daß es sich 
hier um ein zweites Buch der Pazzia senile handelt, sondern um Banchieris 
zweit.es fluch mit weltlichen Kompositionen "a tre voci". Auch in anderen 
Titeln Banchieris stehen ähnliche Angaben, wie z.B. "terzo libro 
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digt. Hier sind einige Sätze mit "Cantate questo forte "21, andere mit 
"Cantate questo piano•22 überschrieben. Bei zwei Dialogen zwischen Gratiano 
und Pantalone wechselt die Dynamik innerhalb eines Satzes. Dies geschieht 
entweder durch im Verlauf des Satzes wechselnde dynamische Vorschriften23 
oder aber bei verteilten Rollen - und dies ist in der Madrigalkomödie die 
Ausnahme - durch unterschiedliche Satzüberschriften i.n rlen einzelnen Stimm-
btichern24. In den "Avvertimenti" heißt es hierzu "Per ultimo avertarsi in 
alcune Scene dove e scritto Piano, & Forte, ehe vuol significare si canti 
con mutatione, o per meglio dire alteratione di voce, & questo per conoscere 
Ja diversita de gl 'interlocutori "15, Die Dynamik soll also dem Hörer helfen, 
die jeweils sprechende Person zu erkennen. 




größte Teil der dynamischen Vorschriften des frühen 17.Jahrhunderts 
bei Echo-Stellen oder dem Echo nachempfundenen dynamischen Effekten. 
madrigalesco" beim Festino nel Ja sera (1608, vgl. Quellenliste) oder "terzo 
libro de gli suoi conceri" bei den Messe solenne (1599, vgl. Quellenliste). 
21. In der dem Verfasser vorliegenden Auflage von 1599: der "Intermedio di 
Solfanari" ( "Strazz 'e ciabatte") und der "Ragionamento secondo" des ersten 
Teiles ( "Burattin, Burattin "). 
22. In der Auflage von 1599 der "Raginamen1.o primo" des ersten Tei 1 es 
( "Povero Pantalone"). 
23. So in dem "Ragionamento quarto" des ersten Teiles ( "Sassa d'aJ ben"). 
Dieser Satz ist mit "piano & forte" überschrieben. In der Auflage von 1599 
ist der Wechsel der Person zusätzlich durch Pinen Wechsel in der Besetzung 
angedeutet (jeweils Baß und nur einer der beiden Tenöre). In der auch der 
Neuausgabe von Bonaventura Somma zugrundeliegenden Ausgabe von 1607 ist der· 
Satz durchgängig dreistimmig. In dieser Neuausgabe ist leider rli e originale 
Setzung der dynamischen Bezeichnungen durch eine Vielzahl wenig zeitgemäßer 
Angaben ersetzt worden. Luigi Torehi hat die originalen Angaben in seiner 
Ausgabe in L'Arte Musicale in Italia, B<l.4, S.281 ff, IJeiLehalten. 
24. So der "Ragionamento primo" des zweiten Teiles ("Tio, Duratlin"). rn 
den beiden Tenorstimmbüchern (Burattin) steht "Cantdte tutto iJ canto 
piano", im Baßstimmbuch (Pantalone) hingegen "Cantate tutto il can(o forte". 
25. Die "Avvertimenti" zu den verschiedenen Ausgaben der Pazzia seni 11, 
weichen an dieser Stelle voneinander ab. Die oben wiedergegPbene Fassung 
findet sich nach Vogel, Bibliothek, Bd.I, S.56 f, auch in der ersten Ausgabe 
von 1598. Die veränderte Fassung von 1599 Jaulet: "Per ultimo auertarsi in 
alcuni ragionamenti dove sara P. & F. ehe vuol dire Piano, & Forte, cioe 
cantate con mutatione di voce, & questo accio si conoschi Ja diversita de i 
-parlanti." (Vgl. auch Vogel, S.56 f). 1621 erschien nochmals eine leicht 
geänderte Fassung, die jedoch der von 1599 im wesentlichen gleicht (Vogel 
gibt zur Ausgabe von 1621 keine Angaben über die "Avvertimenti" (S.56). Sie 
sind aber faksimiliert in der Neuausgabe der Pazzia senile von Bonaventurn 
Somma). 
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Reine EchostUcke sind jedoch auch im frUhen 17.Jahrhundert in der Regel 
nicht mit dynamischen Angaben versehen. Hier genUgt weiterhin eine Uber-
schrift "In Ecco"J6 und/oder eine "proposta"-"risposta"-Zuweisung27. Auch 
bei solchen Kompositionen sind jedoch die Echo-Stellen in den Basso conti-
nuo-Stimmen oft mit dynamischen Angaben ausgestattet. Da der Basso continuo 
in den meisten Stlicken sowohl "proposta" als auch "risposta" begleitet, 
mußten die Wechsel der Dynamik hier angezeigt sein2s. 
Einzelne Echos wurden aber auch zunehmend außerhalb durchgängiger Echo-Kom-
positionen verwendet. Dies ist besonders häufig in der Instrumentalmusik zu 
beobachten 29. In Kompositionen, in denen nur vereinzelte Echo-Stellen an-
zutreffen sind oder etwa jeder der Chöre einer doppelchörigen Komposition 
sowohl die Rolle der "propostlJ" als auch der "risposta" Ubernimmt, bedurfte 
es in allen Stimmen einer genaueren Kennzeichnung. Anstelle des "piano" 
konnte auch "Echo" innerhalb solcher Kompositionen als dynamisches Zeichen 
verwendet wec·denJo. Die unterschiedliche Ausstattung der verschiedenen Arten 
26. "In Ecco ''-Uberschriften ( o. ä.) ohne weitere dynamische Angaben im StUck 
(mit Ausnahme der Continuo-Stimme - s.u.) sind dem Verfasser aus folgenden 
Drucken des frlihen 17 .Jahrhunderts bekannt: A. Gualtier-i, Motecta . • . liber 
primus (1604), J.. Spontoni, Motetti ... libro secondo (1609), C. Monteverdi, 
L'Orteo (1609), ders., Sanctissimae Virgini missa (1610), G. P. Cima, 
Concerti ecclesiaslici (1610, vgl. Nolenbeispiel 11,9 im zweiten Band dieser 
Arbeit) A. Biauchi, Motetti, e messe (1611), ders., Motetti (1612), G. B. 
Ri ccio, II ser.ondo libro delle divine lodi (1614) P. Lappi, Canzoni da 
sonare (1616), A. Dirula, Sacrae cantiones (1617), G. B. Grillo, Sacri 
concentus ac symphoniae (1618). 
27. Zu finden im Sammeldruck Canzoni per sonare (1608) und in folgenden 
lndividualdrur.ken: G. B. Riccio, I1 secondo libro delle divine lodi (1614), 
A. Borsara, Odorati fiori (1615), G. B. Grillo, Sacri concentus ac 
.,;ymphoniae (1618), D. Castello, Sonate concertate ... libro secondo (1629) 
und D. Mari.ni Sonate (1629). 
28. Eine solche vollständigere Notation der dynamischen Zeichen bei Echo-
SI c 11 en in der Genera I uaßstimme ist dem Verfasser aus folgenden Drucken be-
kannt: C. Monteverdi Sanctissimae Virgini missa (1610), G. B. Riccio II 
secondo I iliro de/ le divine lodi (1614), G. Valentini Salmi, hinni, 
magnificat (1618, hier ist in der Bc.-Stimme die Folge "echo" - "forte" ver-
wendet worden) und G. Mussi IL primo libro delle canzoni (1620). 
29. In ungefähr jedem zweiten Instrumentaldruck aus den Jahren 1621-1630 
sind solche Echos zu finden. Auch in manchen sowohl Instrumental- als auch 
Vokalmusik enthaltenden Drucken sind Echo-Stellen und dynamische Angaben 
liberhaupt auf di.e instrumentalen StUcke beschränkt (so bereits vor der Jahr-
huridertwende in G. Gabrie I is Sacrae symphoniae (1597); aus dem frUhen 
17 „Jahrhundert sind neben den drei Btichern delle divine lodi von G. B. 
Riccio (1612-1620) folgende Drucke zu nennen: G. Priuli SacrarUJIJ 
co11cenlu11m pars a/lera (1619), F. Turini Madrigali • . . con alcuni 
sonate .. . libro primo (1621, 2/1624) sowie S. Bernardi Il terzo libro de 
m11drigali ... con al cune sonale (1624)). 
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der Echo-Kompositionen mit dynamischen Zeichen kann an zwei direkt hinter-
einander stehenden Canzonen in Giovanni l:lattista Grillos Sacri concentus ac 
symphoniae (1618) studiert werden. Gri 11 os achts-t.immige "Canzon in Echo" ist 
ein reines Echo-Stück in "klassischer" Manier. Der erste Chor, betitelt 
"Proposta", bestreitet die Komposition im wesentlichen allein; nur die ein 
bis zwei letzten Takte der z.T. rer.hl langen Phrasen des erslen Chores 
werden vom zweiten Chor, der "Risposta ", als Echo wiederholt. Dynamische 
Angaben konnten hier freilich entfallen. In der ebenfalls achtstimmigen 
"Canzon pian e forte" hingegen sind die beiden Chöre gleichberechtigt 3 J. 
Jeder der Chöre dieser abwechslungsreichen unrl vom iiblichen Schema der rlop-
pelchörigen Canzone entfernten Komposition ist teils "risposta ", tei I s "pro-
posta ". Eine genaue dynamische l:lezeichnung war hier unumgängli ch3 2 . 
Auch in den genauer bezeichneten Echo-Stlicken ist das Ende des Echos viel-
fach nicht gekennzeichnet. In vielen Quellen stehl der "proposta" ein "f" 
und der "risposta" ein "p" voraus. Die Rückkehr in die Nor·mal laui.stärke aber 
wird nicht angezeigt. Das Ende rler "risposla" isl aber, vor aJ lem, wenn 
"proposta" und "risposta" von der- oder dense 1 ben Stimmen ausge (ührt werden, 
ohne weiteres zu erkennen33, 
30. Dies ist in zahlreichen Musikdrucken des frühen 17.Jahrhunderts zu fin-
den. Auch Abkürzungen, wie "E. ", "Ec." oder "Ecc." wurden verwendet. Jn 
einew Satz aus G. B. Riccios primo libro delle divine Jodi (1612), der 
"Canzon &sso & Sopran", ist "echo" mit "pian" kombiniert wordm1. 
31. Vgl. die vom Verfasser herausgegebene Neuausgabe dieser Canzone. 
32. Ein interessantes Beispiel einer Echo-Komposition enthalten B. Marinis 
Sonate (1629). Es handelt sich bei der Sonata in E'cco aus dieser Sammlung um 
eine typisches Echo-Stück. Die Komposition wird im wesrwt I i.chen von der 
ersten Violine bestritten; ihre Stimme ist mit "Questa e Ja parte ehe 
propone Forte" überschrieben; sie allein so! 1 für das Publikum sichtbar sei.n 
(im Be. steht "I 1 Primo Violino deue essere visto, & gl i altri due 110" -
entsprechende Anweisungen finden sich in der zweiten 1md dritten Vi.o I instlm-
me). Die beiden anderen Violinstimmen - zu Anfang mit "sempre piano" 
bezeichnet - treten an einigen Stellen als zweifachP.s Echo hinzu. In rlt,r 
ersten Violine sind in einer Passage Doppe !griffe vorgesehen, die Marini 
offenbar den "Echo-Geigern" nicht zumuten möchte. Hier spielen beide Echo-
Stimmen zusammen - die eine die oberen, die andere die unteren Töne der Dop-
pelgriffe. Für das zweite Echo stehen dann aber an diesen Stellen keine 
weiteren Violinen zur Verfügung, also mtissen die beiden Echo-Violinen auch 
das zweite Echo übernehmen. Dies ist dann mit "piu piano" bezeichnet. 
33. Hier sei auf die besondere Art der Kennzeichnung des Echos in L. 
Viadanas "Laude somma A quattro voci" aus den Cento concerti ecclesiastici 
(1602, 4/1605) hingewiesen. Die Echo-Stellen sind hier an der Schreibung des 
Textes in Großbuchstaben zu erkennen. Zur Ausführung dieser Stellen steht 
über dem Satz die Vorschrift "Le risposte si dicono piano". Tatsächlich gibl 
das Echo hier auch eine Antwort (z.B. ". . . exurge URGE, ". . . impl ora PLORA ", 
" ... exclama CLAHA" etc.). 
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Selbst in den ausgesprochenen Echo-Kompositionen begnUgte man sich im frtihen 
17.Jahrhundert oftmals nicht mehr mit einer schematischen Unterteilung in 
"proposta ''- und "rispost12 "-Stimmen. Giovanni Priulis Canzone ( ! ) in echo 12 
1234 z.B. enthält neben verschiedenartigen Echo-Stellen auch zahlreiche 
Tuttis im forte, die ebenfalls eine Ausslattung mit dynamischen Bezeichnun-
gen notwendig machen. 
Auch die eigentlichen Echo-Stellen lösten sich bald von der reinen Natur-
nachahmung. Das Echo erfolgte nicht mehr immer als wörtliche Wiederholung 
mit geringerer Lautstärke; es konnte auch stattdessen in einer niedrigeren 
Tonhöhe notiert sein35, Nur in manchen Kompositionen wird ein solches Echo 
durch eine zusätz 1 iche pianu-Vorschrift verstärkt 3 6. Die Abstraktion vom 
Naturphänomen "Echo" wird hier z. T. auch durch die flir ein Echo ungewöhn-
U ehe Länge der "risposta" unterstrichen. 
Weitergehende Abstraktionen vom Naturphänomen "E'cho" waren in der Vokalmusik 
möglich. So verwendet Alessandro Grandi echo-ähnliche Stellen, bei denen nur 
Text und Rhythmus, nicht aber die Akkorde gleich bleiben (die "proposta" 
endet als Halbschluß und erst die "risposta" fUhrt zum Ganzschluß)3 7 • Man 
wird solche Slellen nicht mehr als Echo bezeichnen können, wenngleich aber 
der Ursprung dieses dynamischen Effektes sicher im Echo zu suchen ist. 
Die einfache Nachahmung eines Echos allein fand schon im zweiten und dritten 
Jahrzehnl des 17.Jahrhunderts nur noch wenig Interesse bei den Komponisten. 
Zwar wurden noch lange verschiedene Arl1m des Echos in den Kompositionen 
verwendet, jedoch nicht mehr als das beherrschende Satzprinzip, sondern nur 
noch als e in Eflekt unter anderen3 B, Sicher hat auch das abnehmende Interes-
34. Aus: Sacran1111 concentuum . . . pac·s a 1 tera ( 1619) . 
35. Vgl. Karl Mi chael Komma, Art. Echo in MGG, Bd.3, Sp.1080. Besonders 
n iich mit diesem Etfekt sind die Canzonen fUr Zink oder Violi11e und General-
baß von G. M. Cesare (aus Musicali melodie, München 1621, vgl. die Neuaus-
gabe von Konr,ul Ruh! a11<1). Beide Mögl ichkeitcn der "risposta" ( forte - piano 
und hoch - Lief) finden s i cb dicht beieinander in G. Fantinis Modo per 
impararP a 8ona1 ·e di tromba (1638, in der "Sonata a due Trombe detta del 
Gucciardini ", S. 68, und vor allem in der "Sow:ita di Risposte detta 1 a 
Saluiati ", S . 69. In jeder dieser Son.;len werden beide Prinzipien an-
gewendet). 
36. So in den Canzonen "La Cornera" und "La Zi tara" aus P. Possentis 
Concentus armonici (1629). Hier wird jeweils eine längere Schlußphrase eine 
Oktave tiefer und zugleich piano wiederholt (während bei "La Cornera" ledig-
lir.h ein "piano" notiert ist, steht bei "La Zifara": "piano sino al tine"). 
17. Vgl. im zweiteu Band dieser Arbeit als Notenbei.spiel III,1 abgedruckten 
Ausschnitt aus dem Madrigal "Non miri i1 mio bel sole" aus den Madrigali 
concertdti (1615, 2/1616). 
38. Auch in D. Castel los "Sonata Dacima settima A 4 in ecco" sind die 
bPidcn Echo- Stimmen uur an einem sehr kleine1t Teil der Komposition beteiligt 
(in der 135 Takte umfassenden Komposition gibl es drei Abschnitte mit zusam-
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se am reinen Echo dazu geführt, daß Ottavio Rinuccinis Opernlibretto Narciso 
(1608 ?) - ein Libretto über die Nymphe Echo selbsl - keinen Komponisten 
mehr zu reizen vermochte39. 
1,3,2, DYNAMISCHE KONTRASTE DURCH WECHSELNDE BESETZUNGSSTÄRKEN UND DEREN 
VERDEUTLICHUNG DURCH DYNAMISCHE ANGABEN 
Schon im 16.Jahrhundert wurden mit unterschiedlichen Besetzungsstärken dyna-
mische Effekte erzielt. In einigen Echo-Kompositionen wiederholt nur eine 
Stimme als Echo das zuvor vom Chor als "proposta" Vorgetragene (s.o.). Auch 
in Echo-Sätzen des 17.Jahrhunderts ist auf verschiedene Weise eine Vermin-
derung der Besetzung bei Echo-Stellen vorgeschrieben. In der "Sonata Decima 
settima A /4 in ecco" von Dario Castello wird die Echo-Dynamik unlerstützt 
durch Tasto-solo-Anweisungen in der Basso continuo-Stimme •0, in der "Canzon 
La Pichi In Ecco" von Giovanni Battista Riccio schweigt bei längeren Echo-
Stellen das sonst col laparte mit dem Continuo geführte Baßi11strument41. 
GiovlUlni Paolo Cima 1 ieß in seinen Echo-Moletten die "proposta" vom Orga-
nisten verdoppeln, die "risposta" aber nicht•2. In den Motetti a una, due, 
tre, e quattro voci (1624) von Nicolo Corradini werden Echo-Stellen in deu 
Vokalstimmen mit "P." und "F. ", in der der Orgelstimme aber mit "Pieno" und 
"Vuoto" bzw. mit den Abkllrzungen "P." und "V." gekennzeichnet, womit der 
Organist angewiesen wird, eine größere bhw. kleinere Zahl von Registern zu 
ziehen 4 3. Adriano Banchieri schließlich erkliirt den Organi.sten im Titel zu 
einer Echo-Fantasie für Orgel allein, daß sie die dynamische Wirkung rlurch 
Hinzu- bzw. durch Wegnahme eines Registers erzeugen so ll e 4 •. 
men 37 Takten, an denen die Echo-Instrumente mitwirken), vgl. die Neuausgalw 
von Eleanor Selfridge-Field, Part II, S.81 fl. 
39. Vgl. Wilhelm Pfannkuch, Art. Rinuccini, ottavio in MGG, &l. 11, Sp.543 
und bes. 545 sowie Leopold, Mnnteverdi, S.127. 
40. Auf S.4 und S.6 der Continuo-Stimme steht zu den SI eilen mil Ziuk u11<l 
Echo-Zink bzw. Violine und Echo-Violine: "er.eo. Va sonat.o il bci,so solo si11n 
al duo"; im Schlußteil der Sonate (ab S.6 unten), den beide Instrumente mi1 
ihren jeweiligen Echo-In~trumenten zusammen bestrei I eu, s tehl abwechse I nd 
"Basso solo" (Echo) und "Insieme" ( "pi-oposta "). 
41. Vgl. in der Neuausgabe G. B. Rir.c io, Canzoni da som1rP a 1-1, l'or i, 
hrsg. von Rudolf Ewerhart, Heft II, S.19. 
42. Vgl. weiter oben im Abschnitt Il.'..!.3.1. sowie das Notenbeispiel II,9 im 
zweiten Band dieser Arbeit. 
43. Vgl. hierzu die Erklärung ähnlicher Angabeu in L. Viadanas Salmi " 
quattro r.hori (1612; das Vorwort Viadanas ist im zwei len Band diP!>ec· i\r·bi>i 1 
auf S.17 f wiedergegeben). 
44. "Fantasia sesta in eco movendo un registro" ctus Fantasie uvero ca11z,mi 
alla francese (1603). Die Stellen, ull denen umregistrier·L wr,rdm1 soll, ~ind 
mit "f" und "p" gekennzeichnet (vgl. die Neuausgabe .4driauo B<111chi,-.ri, 
Fantasie overo r.anzoni al Ja francese von i\n(lt-e Vi .. ,·andr.c I s, S . 7 1). Aul 
ähnliche Anweisungen in den Continuo-Stimmen rh,r- Vokalmusik wird norl, Pintu-
gehen sein. 
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Diese dynami s,·he Wirkung, die durr.h eine wer.hselnde Stärke der Besetzung 
hervorgerufen wird, fand freilich auch dUßerhalb besonderer Echo-Sätze An-
wendung, z. ß. in m„hrchöri gen Kompositionen mit Capel lchören, deren Hinzu-
treten bei Tulti-Stellen immer einen Forte-Effekt hat 4 ~ . Bei solchen Stlicken 
waren dynamische Angabe11 in der Regel nicht notwendig, denn die unterschied-
liche Besetzungstärke alleine bewirkte die Lautstärkekontraste 4 •. Unerläß-
1 ich konni e aher auch bei solchen Stücken eine genaue dynamische Bezeichnung 
in der Continuo-Stimme sein. In den Orgelstimmen 4 7 bestimmen diese Angaben 
zumeist. die jewei I ige Registrierung, gleich ob sie direkt auf die 
Registrierung eingehen 4 8 oder· aber in Form der Lautstärkebezeichnung "piano" 
und "1 orte" auftreten, de1111 nur durch eine wechselnde Registrierung können 
deutliche dyne1mi sehe Abstnfuugen auf der Orgel realisiert werden. Sehr 
genaue Anweisnngen dieser Art enthäll die Orgelstimme zu den Hesse, 
salmi ... concertati a cinque, o nove voci von Giovanni Ghizzolo (1619). Die 
nur in der Orgelstimme notierten dynamischen· Angaben "PORTE", "PIANO" und -
als dritte Lantstärkestufe - "F." sollen den Organisten \iber die jeweilige 
ßesetzungssU:irke inf ormieren4 9 . Im Vorwort dieser Sammlung heißt es, der 
Organist soll" die i11 die Continuo-Stimme hineingeschriebenen Zeichen genau 
beachten, um zu wissen, wann Register hinzugefligt oder weggenommen werden 
45. Noch W. C. Printz rechnet die Angaben "Capella" und "Tutti" zu "denen 
Zeichen/ so da andeuten l,ati h1dinem Sani oder die Stärcke des Klanges oder 
SUmme." (Compendium musicae (1689), S.30 f). 
46. Dnß rlynamische Angaben dennoch auch bei solchen durch die wechselnde 
Besetzung allein hervorgerufenen Lautstärkekontrasten zusätzlich notiert 
sein können, 11m die Wirkung noch zu steigern, wurde weiter oben anhand G. 
Gabriel is "Sonata Pian Porte" gezeigt. 
'17. Solch<' EffPktP sind vo, 111 lem in großbese1zter Musik - und das heißt 
i.d .R. Ki rche11musik - zu beobachten. Hier ist eine Continuo-Stimme meist 
,,i,n• Orgel s timme (vgl. oben im Abschnitt II.3.3.1.). 
48 . So I c:he regi st rationsbezogenen dynami sehen Angaben können entweder die 
jew<'il i ge11 Regi s ter «"'1 hst benem1en (s. u.), riie Zahl der Register angeben 
(so z.n. ill der ubers chrifl zu A. Banchieris "Undecimo Concerto" aus dem 
"1'Przo 1 i/Jro di nuovi pensicri (1613): "Cantasi pidllo con vn Registro, ä 
torte con d11a ") oder auch nur auf die Menge der Register hindeuten, wie es 
in der Hauptor-ge lslimme zu 1„ Viddanas Salmi a qw1ttro chori (1612) mit den 
Worten " l'OTO" und "PIENO" vorgenommen wurde. Im Vorwort heißt es hien:u "e 
qua11lo l rouer.'J q11es t e parole VOTO, e PIENO, douera registrare, voto; e 
pieno " (vgl. das vollständige Vorwort im zweiten Band dieser Arbeit auf 
S. 17 t). Auf einr. ähnliche Bezeichnungsweise bei Nicole Corradini wurde oben 
bereit s hingewiesen. 
49. Die dynamis chen Angaben "piano" und "forte" wurden auch von G. Gabrieli 
in der Orgelst immP (Ranristimmrmparti tur) der Canzoni e sonate (1615, vgl. 
fluch Kunze, <iabrieli, S .179) und Al essandro Grandi in der Orgelstimme zu den 
S,1/mi . . . brevi (1629; vgl. das Not1mbeispiel 102 bei Seelkopf, Grandi, 
ßcl.II, S.255 ff) verwendet, um auf die jeweilige Größe der Besetzung hinzu-
weisen (in deu ander-en StimmPn slehen an den entsprechenden Stellen keine 
dynamischen Angdben). 
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mtissen. "PORTE" gäbe an, daß der zweite Chor hi.nzutri t l, und zwar zusammen 
mit den Ripieni, nur "F." allein bedeute, daß der zweite Chor ohne die 
Ripieni einsetzt. "PIANO" schließlich besage, daß nur der ersle Chor alleine 
fortfahre50. 
Die Unterscheidung dieser drei unterschiedlich lauten Registrierungen 
genUgte Ghizzolo jedoch noch nicht. Auch innerhalb der mit "PIANO" gekenn-
zeichneten Teile, in denen rler erste (der Favorit-) Choral Leine singt, soll 
der Organist auf die in der Orgelstimme stehenden Buchstaben "('. ", "A. ", 
"Q . ", "T." und "B." (= Canto, Alto, Quinta ., Tenore und &1sso) achten und 
dementsprechend mehr oder weniger Register ziehen 5 1 • 
Ein FUlle von dynamischen Effekten, hervorgerufen durch zunehmende oder ab-
nehmende Besetzung, verwendete C laudio MontPvenli in der sogenannten 
"l1arienvesper"51. Besonderes Interesse verdienen die Besetzungsveränderungen 
in den beiden Magnificats J, da auch hier Registrat ionsanweisungen i 11 der 
Continuo-Stimme die beabsichtigte dynamische Wirkung untPrstreichen 54, ln 
eindrucksvoller Weise beginnen diese Kompositionen mi l einem cr1~scendo zu 
einer viermaligen Wiederholung des Wortes "Hagnific11t". Dies ist. in der 
50. Der entsprechende Abschnitt in Ghizzo los Vorwort laut et: "Quarto e ehe 
li Organisti, per hauer piu facilitd nel mettere, o levare 1i registri, 
secondo il bisogno, potr'ano riguardare alJ 'ir,frascrilti segni, P primiera-
mete doue trouerano questa parola FORTE tutta distesa, sara indi tio, , he 
entri il Secondo Choro, et si facci ripieno: ma quando trouera1u10 Ja sola 
lettera F. sara segno, ehe entri il Secondo Choro, ma 1,e11za ripieni, e qundo 
si trouera Ja parola PIANO, sara segno ehe cessi i 1 Secondo Choro, e canti 
solo il Prima." (zitiert nach Sartori, Bibliografia I, S.'..!5O (1619 c;)). o,,m 
Verfasser ist keine frUhere Verwendung von drei Lautstiirkestufen bek,rnnt. 
51. Dies geht aus dem nächsten Punkl dieses Vorwortes hervor·: "l)uinfo e l'he 
ritrouandosi 1 'infrascritte Jettere C. A. Q. T. B. sara .,l•gno, ehe sot tu a deUe 
lettere entrino Je parti, o del Canto, Allro, Qui11to, si c/11, , s econdo lil 
necessita di piu o meno Organa per il concerto, potranno 1 'Organisli pori c 
piu 6 meno registri conforme d) bisogno." (zi liPrl 11arli Sadori, liiulio-
grafid I, S.25O (1619 c)). 
52. Aus: Sanctissimae Virgini missa (1610). 
53. Dieser Druck enthält zwei Fassungen derselben Magnificat-Komposition; 
eine erste für sieben Stimmen, Instrumente und Orgel und Pine zweite fiir 
sechs Stimmen und Orgel a cappelld. Beide sind abgedruckt in der .'fonteverdi-
GA, Bd.14, zweiter Halbband, S.285 ff und 327 ff. 
54. Besondere Erwähnung verdient außerhalb der- beiden Mctg11ifi ca t das ,rns-
komponierte diminuendu im Schlußamen des "lauddle pueri A 8 vcwi sol e nel 
organo" (vgl. Honteverdi-GA, Bd.11,, erster Halbband, S.168 f). Dieses letzte 
Amen wird von sechs Stimmen (nur zwei Tenöre fehlen) in kurzPn Abs i ;111tlen 
(Semiminima oder Minima) imitatorisch begonnen. Bereits nach der Dauer eine r 
Brevis setzt die erste Slimme aus. Ihr folgen nach unrl n,1r-l1 (inne1 ·hl'l l l, von 
zwei Breven) die anderen Stimmen. übrig bleiben nur die kurz vo1 Ende di<-&P s 
diminuendo einsetzenden Tenöre. 
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ersten (vokal-instrumentalen) Fassung folgendermaßen ausgeführt: Es beginnt 
nur eine Singstimme (Sopran) ohne Orgel, nach eineinhalb Takten Ubernehmen 
zwei hohe und eine tiefere Singstimme mit Orgel, einer Violine und einem 
Zink, wieder eineinhalb Takte später fahren drei tiefe Stimmen mit Orgel 
fort, bis schließlich nach wiederum eineinhalb Takten ein Tutti (7 Singstim-
men, 2 Violinen, 3 Zinken, "Viola da brazzo" (basso) und Orgel) einsetztss; 
von Takt 8 ( "Anima mea ") bis zum Ende dieses Teiles singt nur noch ein 
Sopran zur Orgel. Dieses crescendo wird in der Orgelstimme durch das Hinzu-
fUgen von Registern ausgeführt: erst "principale solo", dann "principale & 
ottaua" und schließ! ich "principale ottaua & quintadecima ''56. ZUJD "Anima 
mea" ist wieder nur "principale solo" vorgesehen. Ähnliche dynamische Effek-
te finden im Quia respexit des ersten Magnificat5 7 , im Quia respexit des 
zweiten Magnificatsa, jm Quia fecit a 6 in Dialogo des zweiten Magnificat59 
sowie - besonders eindrucksvoll - im Gloria patri des zweiten Magnificat•o 
Verwendung. 
55. Die Tatsache, daß zwei hohe Stimmen mit collaparte-Instrumenten und 
einer tieferen Stimme hier mit einer schwächeren Registrierung begleitet 
werden als die drei tiefen Stimmen (ohne Instrumente), zeigt, daß Monteverdi 
das unterschiedliche Klangvolumen der Knaben w1d der Männerstimmen und auch 
die akkustisrh unterschiedlichen Wirkungen von tiefen und hohen Stimmen mit 
bedacht hat. 
56. Aus Platzgründen ist die Zuordnung der einzelnen Registerangaben zu den 
jewei I igen Takten nicht vo 11 ständig geglUckt. Sie j st aber wesenl lieh deut-
1 icher als in der Monteverdi-GA. Malipiero verstand den Sinn dieser Angabe 
offensichllich nicht und hal daher die wechselnden Registrierung einfach be-
ziehungslos hintereinander gedruckt. 
lu der zweiten Fassung ist cliPses crescendo noch libersichtlicher ausgeführt. 
Hier Uberschneiden sich die Einsätze nicht, so daß die Besetzung alle zwei 
Takte we,·hselt: erst Pine Singstimme ohn,-, Orgel, dann eine, vier und 
srhließlich sechs Sings timmen mit Orgel. Leider wurde hier in der Orgelstim-
me die zweite (miltlere) RegislPr.ingabe vergessen. 
57. Monteverdi-GA, ßd.14, 2.Halbband, S.289 ff: Ritornelle: "sei instrumen-
ti Ji quali suoneranno con piu forza ehe si puo" und Orgelregistration 
"Principlac, ottava et quintailecima" (Regi slrntionsanweisung zum zweiten Ri-
iorne l l feh 11 in der GA, nicht aber im Original. Eine Auf 1 istung der in der 
GA fehlenrlen Registrationsanweisungen findet sich bei Tagliavini, 
Rt>gistraUone, S.367, Anm.7), Mittellejl mit einer Singstimme und je zwei 
Instrumenten u11d der Orgelregistration "Principale solo". 
50. GA, S.330 f; die Rilornelle wer·den hier von der Orgel alleine mit der 
entsprechenden Registrierung ausgeführt. 
59. GA, S.331 ff (Registrierung fehlt iu der GA): Dialog der Halbchöre mit 
Registrierung "principale solo", sechsstimmiger Schluß "principale & 
ottaua". 
60. GA, S. 347 ff: Zunächst sind die sechsstimmigen Teile mit "Principale e 
ottava", die solist"isc:hen aber mil "principale solo" zu registieren. Der 
letzte scchsstimmige Abschnitt beginnt wie die anderen auch mit der 
Registrierung "Pl'inciplae e ot tava ". Dies wird jedoch bei der letzten 
..,, ------- - - - 1 
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1,3,3, ANDERE DYNAMISCHE EFFEKTE IM DIENSTE DES TEXTAFFEKTES 
Auch die bisher angesprochenen dynamischen Effekte stehen in vokaler Musik 
in aller Regel im Zusammenhang mit dem Text. Ein Echo antwortet oder er-
klärt; eine dynamische Steigerung, hervorgerufen durch eine Besetzungsver-
mehrung, unterstreicht einen Wortsinn ( "magnificat"). Bei einigen weiteren 
dynamischen Effekten ist diese Bindung an den Text noch unmittelbarer. Auch 
diese Effekte imitieren außermusikalische Erscheinungen. Im Gegensatz zu 
Echo oder Besetzungsänderung sind deren Vorbilder jedoch nicht sprachunab-
hängige Naturphänomene, sondern der außermusikalische Umgang mit der 
Sprache. 
Eine eher äußerliche Funktion erftillt die Dynamik in diesem Sinne in den 
Madrigalkomödien Adriano Banchieris. Auf ihre Anwendung in der Pazzia senile 
wurde oben bereits eingegangen 61 . In der Barca di Venetia per Padova (1605) 
vermehrte Banchieri die Funktionen der Dynamik. Besonders häufig kommt hier 
die in einem Dialog in der Pazzia bereits angewendete Bezeichnung der ver-
schiedenen Stimmen eines Satzes mit unterschiedlichen Lnutstärkeangilhe11 
vor62. Dies geschieht in der ßarca jedoch auch außerhalb von Dialogen. So 
preist der Austernverkäufer seine Ware im forte an6 3, während nie Ubrigen 
Stimmen piano Freud und Leid der Fischer besingen6 4 • Der als Säufer cha-
rakterisierte Deutsche ruft sein "Zum l;ohle" natürlich im forte aus 65, die 
übrigen Stimmen übernehmen piano die Rolle des Erzählers66, und Rizzolina 
singt forte zur von den anderen SängP.r piano imitierten Laute 6 7. Hier so 11 
die jeweilige akkustische Situation imitiert werden (Marktschreier , 
"gröhlender" Säufer, im Verhältnis zum Sänger leise Laute). 
Nicht nur- durch eine besondere Situation (Marktschreier), sondern auch durch 
den Textinhalt kann eine VP.ränderung der SprechlautstärkP. hervorgerufen wer-
den. Ein guter Redner unterstreicht mit der Lautstärke seiner Stimme den 
Wiederholung der Worte "et Spiritu Sancto" zu "Principale ottava et quinta-
decima" gesteigert, ohne daß damit eine Vermehruug der Ueselzwtg ci nhergeht. 
61. Im Abschnitt III.1.2. 
62. Ein Dialog mit unterschiedlich lauten Partnern wurde von A. Banchieri 
auch in der Orgelmusik imitiert. An die Stelle von dynamischen ßezeiclmungen 
traten hier Registerangaben ( "Secondo Dia logo: Acuta & Graue" aus der 
zweiten Auflage des L 'organo suonarino (1611), auf S. 32 der Tei I f aksi mi le-
ausgabe. 
63. "Intermedio de pescatori ", Tenore: "Ostreghe da bruazzo 
64. Canto, Alto und Basso: "J>escatori nu semo ... ". 
65. "Bell 'humore venetiano", Tenore: "Brindis io io io io .io ... ". 
66. Canto, Alto und Basso: "Hor suso el fiasco in ronda ... "i nur· l,r•i 
diesem Satz ist die originale Dynamik auch in der Neuausgabe von Elio 
Piattelli nach der Ausgabe von 1623 beibehalten worden. 
67. "Rizzolina canta & Horatio suona il Lauto", Canlo: "Io mi ricordo 
Alto, Tenore, Basso: "ten ten" bzw. "tronc tronc" bzw. "irinc trinc" etc; . 
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jeweiligen Textaffekt. Aur:h dies wurde in der textgebundenen Musik imitiert 
und konnte mit dynamischen Anweisungen notiert werden 6B. 
Ein recht frUhcs Beispiel ftir in dieser Weise verwendete dynamische Bezeich-
nungen findet sich wiederum im Werk Adriano Banchieris. Sein Terzo libro de 
nuovi pensiei-i ecclesiast.ici (1613) enthält ein "Concerto piano & forte"69 
tiber eine Episode aus dem Hohen Lied70. Die hier vorgenommene Zuordnung von 
Text, Dynamik und Tempo soll der Deutlichkeit halber im folgenden tabel-
larisch wiedergegeben werden: 
Text 
Ego donnio, et cor meum vigilat. 
Apert.i mihi, soror, mea sponsa. 
Amica mea, formosa mea, et veni. 
Lautstärke- und Tem oan abe 
PIANO, & graue 
Expoliavi me tunir:a mca, quomodo induar illa? 
Lavi pedes meos, quomodo inquinabo illos? 
Lavi pedes meos, quomodo i nquinabo il los? 
FORTE, & spirituoso 




Trolz des Schematismus im zeilenweisen Wechsel der dynamischen Vorschriften 
ist der Zusammenhang von Text und Dynamik deutlich: piano zu "ich schlief", 
dann der Ruf "(Jffne mir" natürlich forte. Die Bitte "Amica mea, formosa mea 
et veni" leise - fltisternd - aber fröhlich. Der letzte Satz schließlich wird 
als Frage durch die Wiederholung bekräftigt, zuerst leise, dann laut und 
ausladend'l l. 
Ebenso deutlich bt dieser Zusammenhang auch zu Anfang der Motette "Pliingite 
mortales" aus Giacomo Finettis Corona Mariae quatuor concinenda . . . liber 
quintus (1622). Auch hier ist die dynamische Unterscheidung mit der Verwen-
dung unlerschi P.d I ielwc- Tempi gekoppelt, wenngleich die Tempodifferenzierung 
hier nicht durch Tempoworte, sondern durch die Verwendung unterschiedlicher 
Not Pnwcrl e hervor-gerufen wird. 
Text 




!,_austärkeangabe und Tempo 
piano, lange Notenwerte 
torte, kurze Nolenwerte 
piano, lange Notenwerte 
forte, kurze Nolenwerte 
68. Es kann davon ausgegangen werden, daß dynamische Differenzierungen 
dieser Arl beri,il.s im J6 . .Jahrhw1tlert liblich gewesen sind (s.o.) und auch i111 
17.Jahrhunderl weit häufiger als notiert verwendet wurden. 
69. Der Tilel "Concerto piano, & tnrte" steht nicht Uber dem Satz, sondern 
nur \iber der zweiten Seite dieses Sltickes (S.27): "Residuo al XI. Concerto 
piano, & !'orte". iiberschrieben ist dieses Concerto mit "Vndecimo Concerto. 
Cantasi piano con V1J Registro, & forte con dua" (S. 26). Dieser Satz ist 
Notenbeispiel 111,3 im zweiten Band dieser Arbeit im Faksimile abgedruckt. 
70. Es handelt sich im wesentlichen um Hohes Lied 5, Vers 2+3. Vers 2 ist 
jcrloch gekürzt untl z.T. durch den letzlen Satz von Hohes Lied 2, Vers 10 
(leicht veriindert) ersetzt worden. 
71. Dii> ti>xlbcdingtc Dynamik in diesem Satz von der Echodynamik unterschie-
220 
In etwas anderer Weise steht die Dynamik in dem an ein Accompagniato erin-
nernden Schluß des "Possente spirito" aus Claudia Monteverdis L 'Orfeo 
(1609) 7 2 im Zusammenhang mit dem Text. Orfeo sfogt hier von den "corde 
soaui" seiner goldenen Leier, mit denen allein er bewaffnet sei7 3. Hier wird 
nicht die Dynamik eines Redners, sondern die im Text erwähnten "corde soaui" 
sowohl mit einer dynamischen Angabe - "tocchi pian piano" - als auch mit: 
einer Instrumentation (drei "Viole da braccio" und ein "contrabässo de 
Viola") imitiert74. 
Besondere Erwähnung verdient die Behandlung der Dynamik in einer Komposition 
Alessandro Grandis. Wdhrend rlie bisher zi1 iertcn Beispiele die hei der je-
weiligen Textaussage naheliegende Dynamik vorschrieben, verlangt Grandi in 
seiner Vertonung des "LaU1la Jerusalem" (Ps. 147 hzw. 147, Vers 12 - 20) .:i11!> 
der Raccolta terza (von Leonardo Simonetti 1630 bei Magni herausgegeben) 7 ~. 
eine der Textaussage eigentlich entgegenlaufende Dynamik. Zu erwarlf'n ist 
eine Vertonung wie die aus Claudia Monteverdis Sanctissimae llirgini missa 
(1610)76, in der klangstark mit Rufinlervallen zum Lob her-ausgeford,irt wird. 
In Grandis "Lauda Jerusalem" ist jedoch mit Ausnahme des Schlußverses 7 7 und 
des "Gloria patri et filio sancto" "pia110" vorgeschrieben; iwlbsl das ab-
schließende "Sicut erat" ist wieder piano zu musizieren. Unterstrichen wird 
die verhaltene Stimmung durch lange Notenwerte (z.B. "/,;wda" mil zwei 
Semibreven gleicher Tonhöhe) und die tiefe Lage des Sr1lzes ·1& , 
Die Dynamik ist hier zu einem trf'i einsetzbaren Mi.tle I der Komposi I i on 
geworden. Ein Komponist kann sie verwenden, um seine individuelle Sicht 
eines Textes zu unterstreichen. Hier sind die dynamischen Vorschritten frei-
lich unabkömmlich, da uur mit ihrer Hilfe einer Kompositiou die zunächst 
fernliegende Färbung gegeben werden konnte. 
den: Die beiden kurzen Echo-Stellen di.eses Satzes sind ni<:1,l mit piano und 
forte, sondern lediglich mit "ECCO" bezeirhnet. 
72. S.65 der Ausgabe von 1609. 
73. Der Text lautet: "Sol tu, rwbile Dio, puoi darmi ditd, 11e t!'mer dei, 
ehe sopra un 'aurea certa sol di corde so11u i armo 1 e di la, contra ru i rigida 
alma invan s'impera". 
74. Die Anweisung auf S.64 unten lautet: "Furno sonate Je altre parte da 
tre Viole da braccio, & vn contrabasso de Viola toc,·hi pian pid110". 
75. Die Kenntnis dieses Satzes verdanke ich Herrn Prof. Dr. Rudo I f Ewer--
hart, Hochschule ftir Musik, Köln. 
76. Vgl. Monteverdi-GA, Bcl.14, 2.Halbband S.237 ff. 
77. Vers 20: "Non fecit taliter omni nationi, el iurlica sua non manifost11-
vit eis." 
78. Die originale Schlüsselung ist dem Verfasser nicht bekannt. Der Soprün 
des ersten Chores (Hochchor) Ubcrschreitet das e" nicht, die ersle Stimme 
des zweiten Chores (Tiefchor) nicht das a'. Die Tiete wird zusätzlich durch 
zwei Posaunenstimmen betont. 
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1. 4, CRESCENDO, DIMINUENDO UND "GESANGSDYNAMIK" 
Es konnte bereits auf eine ganze Reihe recht unterschiedlicher Anwendungen 
der Lautstärkeangaben verwiesen werden. Diese belegen, daß im fr\ihen 
17.Jahrhundert von dynamischen Effekten weit über das Echo hinaus7 9 bereits 
reichlich Gebrauch gemacht wurde. Alle erwähnten dynamischen Angaben be-
zeichnen jedoch nur Lautstärkestufen bzw. Lautstärkeflächen. In der Tat er-
weckt die Anwendung der dynamischen Bezeichnungen im frtlhen 17.Jahrhundert 
(und noch darüber hinausBO) den Eindruck einer "Terdssend_yndmik"BJ, Dabei 
wird jedoch verkannt, daß auch eine Folge von dynamischen Zeichen ein cres-
cendo oder diminuendo andeuten kannBi und, daß die notierte Dynamik nur 
einen Aspekt der Dynamik in der Musik des'Frtihbarock (und des Barock Uber-
haupt) repräsentierte 3. 
Durch Anweisungen in Vorreden besonders gut dokumentiert ist die nichtno-
tierte "Feindynamik" in der Monodie. Die in der Monodie geforderte, sich 
nach der Sprache richtende Art des Gesanges imitierte auch die "Dyndmik" 
eines affektiert sprechenden Rezitators. Zu den besonders augenfälligen 
Lautstärkeeffekten eines Rezitators gehört der Ausruf; er hat mit Caccinis 
"esc/dmatione " seinen Niederschlag iu der Gesangslehre gefundenB4, Auch 
zahlreiche andere dynamische Effekte werden bei Caccini beschriebens5; 
79. Insbesondere bei Harclirig, Expression, S.85 ff sowie S.90 wird dem Echo-
Prinzip viel zu große Bedeutung zugemessen. 
80. Das Crescendo-Zeichen ist erst seit Anfang des 18.Jahrhunderts bekannt 
(vgl. Boyden, D_ynamics, S.187). 
81. Siehe Heuss, D_ynamik, S.144 t. Heuss räumte aber in der sich an seinen 
Vortrag anschl icßeuden Oi i;kussion (S. l/16 f) ein, daß es in der Vokalmusik 
darüber hinaus eine "Gefühlsdynamik" (S.1 116) gab. Diese sei jedoch kein 
Pigentlicher Bestandteil einer Komposition (S.147). 
82. Bsp. hierfür bei Boyden, D_yndRlics, S.186, und Witzenmann, Mazzocchi, 
S.213. Besonders deullich hier die von Witzenmann beschriebene Folge "P. "-
"F." auf eiuem ausgehaltenen Ton. Vgl. bei Witzenmann auch S.139 und 188 ff. 
03. Hierauf hat bereits mi. t Nachdruck Ko lneder, /)_yndRlik, S. 31,3 ff hinge-
wiesen (S. 3'15: "Es ist doch einfach unmöglich sich vorzustellen, Orfeo hlitte 
um Eul'idice in Terassendynamik geklagt"). 
84 . "l 'es<:lamatione, ehe e mezzo piu principale per muouere 1 'affetto: & 
esclamatione pC'opriamenie al lro non e, ehe nel lassare del la voce rinforzar-
la tdquao" (Le nuove musiche (1601/02), 3 .Seite des "Ai lettori"). 
85. Auf der · 3.und 4. Seite cies "Ai lettori" ist an zahlreichen Stellen von 
einem "crescer-e" oder "scemar della voce" die Rede. Diese Stellen sind der 
J.lorschung hinreichend bekannt und brauchen hier nicht wiederholt zu werden. 
Auf Caccini verweist im besonderen Harding, Expression, S.88 ff. Eine 
P.nglischP. Uhersetzung von Caccinis Vorworl nach John Playfords Brief intro-
duction of the Skill ot Music, erstes Buch (1670) ist dort ab S.88 unten 
mitgeteilt. Informationen hierzu auch in den Untersuchungen von Goldschmidt, 
Gesangsmelhode, S.67 ff (dort auch Hinweise auf weitere auf Caccini bezug-
nchmencfr Auss11gr11 in nncleren Vorworten des f riihen 17. Jahrhunderts), lloyden, 
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manche von ihnen ftihren bereits über die Dynamik des Rerlners hinaus, wie das 
"messa di voce"B6. Diese Effekte blieben frei I ich n i chl auf die Monodie 
beschränkt, sondern werden auch in den anderen expn•ssi ven Musikgattungen 
Anwendung gefunden haben8 7 • Der Sänger sollte "seiuP ganze Seele in die 
gesungenen Töne" hineinlegenss. 
In Anlehnung an Caccini wurden diese dynamischen Verzierungen bald auch in 
zahlreiche andere Gesangslehren aufgenommen89. Francesco Rognoni Taeggio 
fordert in einem "Auertimenti a Ca11tandi" zu seinem Selva de varii passaggi 
(1620)90 die Sänger auf, bei Worten, die Schmerz, Kummer, Sorge, Qual und 
ähnliche Dinge ausdrücken anstatt "passaggi" besser "gratie", "accenti" und 
"esclamationi" zu verwenden und die Stimme bald abnehmen, bald zunehmen zu 
lassen, mit süßen und lieblichen Bewegungen, mit rührender und schmerzhafter 
Stimme, ganz dem Sinn der Rede dngepaßt91. Auch in der der Selva voraus-
gehenden Verzierungstabelle spricht er die zu den jeweiligen Verzierungen 
gehörende Dynamik an92. 
Der nächste Schritt in der Entwicklung dynamischer ßezeichnungen, nämlich 
die Einführung eines Zeichens für eine wechselnde Lautstärke, wurde ersl 
1638 in Domenico Mazzocchis Madrigali a cinque voci vollzogen. Mazzoccl,i 
beschreibt im Vorwort zu diesen Madriga 1 i neben den Abkiirzungeu "P, F', E', t. 
intesse per Piano, Forte, Echo, e trillo, gia sono volgari, e 1wte /J tutti" 
und den Abkürzungen "X" und "V" (diese 7.eichen gehüren in den eher· pP.ri plie-
ren Bereich der Experimente mit dem enharmoni schen Tongesrhlc,cht)93 auch eiu 
Dynamics, S .185 und Robinson, messa di voce, S .1 und S. 6, sowi" in deu MGG-
Artikeln Gesangskimst von Hans Joachim Moser (Jld. 4, Sp. 1898) und Gesd11gspä-
dagogik von Arnold Geering (Bd.4, Sp.191O f). 
86. Ein An- und Abschwellen auf einem Ton. Den Begriff "messa rli vnce" v,•r-
wendet Caccini nicht. Vgl. hierzu Robinson, messa di 1oce. 
87. Z.B. im polyphonen Madrigal. Auch hier fiuden sich die IU1 · die i\nWPll-
dung der dynamischen "Figuren" typischen Melodiewendungen; vgl. - um ,,i11 
berühmtes ßeispi el zu nennen - den Anfang von Monteverdis "Crud,1 Am,i,-j 11 i" 
(fünftes Madrigalbuch (1605), Nr.!= Monteverdi-GA, Bd.5, S.J-1,) mit rl1>n ill 
Caccinis "Deh, deh doue son tuggiti" (7.Seil.e des "Ai /e1tori") mit ",-sdd." 
hezeichneten Stellen. 
88. So um 1600 D. P. Cerone (nach Hans Joachim Moser, Art. GesD11gskimst in 
MGG, Bd.4, Sp. 1896). 
89. Vgl. Arnold Geering, Art. Gesangspädagogik in MGG, Bd,1,, Sp. 1919. 
90. Letzte Seite des ersten Teiles. 
91. "S'hanno ancora a guadare da pc1ssaggi sopra parole sigr,ificanti do~liu, 
affanni, pene, lormenti. & simili cnse, µerche iurnce r/e ].Jdssaggi, , ',8,1110 
fare gratie, accenti, & esclamationi, scemando hor Ja 1·oce, hor /Jccrescendn-
la, con mouimenti dolci, e soaui, & tal 'hor,1 con voce mesta, dogl io~rl, 
conforme il senso dell 'oratione." 
92. Unter Punkt 1 ( "porlar del Ja voce") und 1'11nkl 6 ( "e,c/am,itinni "). 
93. Vgl. hierzu llarding, Expression, S.9O ft. M,,zzocc:his Vorwoit isl liiri · 
auf S.91, Anm.2, abgedrnckt. 
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Zeichen ( "("') flir die heutP als "messa di voce" bekannte dynamische Verzier-
ung94. Dieses Zeichen blieb aber zunächsl ohne Nachfolge. Weitere Zeichen 
flir dynamische Entwicklungen erschienen erst wieder in der Violinmusik des 
t8.Jahrhunderts9s. 
Aus dem Bereich der reinen Instrumentalmusik fehlen aus der Zeit bis 
konkrete Hinweise auf eine solche Feindynamik. In dem 1638 gedruckten 




in den Instrumentalstimmen eine interessante diminuend~Anweisung: "questa 
ultima nota va arcata morendo" 96 • Eine Anweisung zur Dynamik enthält auch 
der ebenfalls 1638 veröffcnl 1 ichle Modo per imparare a sonare di tromba von 
Girolamo Fantini 97 . Fantini verlangt hier·, daß jede längere Note im "modo 
cantabi le" ( ! ) ausgeflihrt wer.Jen soll. Der von Fantini beschriebene "modo 
cant.abi Je" entspricht einem "messa di voce" 9 B. Wahrscheinlich steht diese 
AnwPisuug z um "modo ca11tabile" ausgerechnet in dieser Trompetenschule (dort 
würde man vielleicht am wenigsten damit rechnen), weil Fantini mit dieser 
MPthode auch der· Trompete zum Einzug in die Kunstmusik verhelfen wollte99. 
Bei den anderen Instrumenten wurde der "modo cantabi 1 e" wahrscheinlich ohne-
hiu angewende L. 
Nur rlie Instrumente, die in der Lage waren, verschiedene Lautstärkestufen 
her-vorzubringen, werden auch in den Instrumentationsangaben des frtihen 
J7. ,lahrhunderts verlangt100. Die Instrumente mit starrer Dynamik (wie Wind-
kapse I instrumeni.e w1d vie I e der Rohrblattinstrumente Uberhaupt) sind in 
uiesen Bese lzungsangaben nicht zu finden. Der Zink - zunächst das Virtuosen-
instrnment des spälen 16 . .Jahrhunderls - wird besonders gelobt wegen seiner 
94. Vgl . hierzu weiter unten. Mazzocchi bezeichnel in seinem Vorwort abwei-
chend von dP.r· s pi:it ,,r„n Termine I ogie ein crescendo bei gleichzeitig steigen-
de1· Tonhöhe als "messa di voce". Dies komme aber nur im enharmonischen Ton-
geschlecht vor (vgl . hien:u ilber auch im Abschnitt III.3.2.2.1. dieser 
Arhei l) . 
95. Aoyden, Dynamics , S.1O7. 
96. Vgl. hierzu Boyden, Dyrtamics, S. 186. Weitere Beispiele für - aller-
dings nich1 so ,rnsdrtickl i r: h uoliPrte - Schlußdiminuendi bzw. pian~Scbltisse 
bei W'itzenmann, Mazzocchi, S.213. 
97. Das Tite lbliltt nennt a l s Erscheinungsort "Francofort". 
9fl. S.6: "Si deue anco auuertire, ehe quando si troueranno note di valore, 
r-ioe di vna, di d11a, e qu;itlro battule, si deuono tenere in modo cantabile, 
con metterP Ja vocc piano, e µoi venir crescertdo sino al mezo valore della 
nota, P con l 'alt.ro mezo andilr· cct lando sino al fine dello battuta, ehe " 
pPna si sen1a, ehe cosi facendo si rendera perfetta armonica. ". 
99. "HAui;ndo mdndiilo alle stampe questo mfo debil volume per benefizio di 
c!,i />rfllessa, 
Kii'l si so/eua, 
o volesse protessare di sonar di Troml,a: non piu in aria come 
ma ro' I vero f ondamento come gl i a ltri strumenti perfetti" 
(Anfang rl es "L'Autore a i Lettori", S.6). 
100. Vgl. hierzu in den lolgenden Abschnitte11. 
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Fähigkeit, die verschiedenen Lautstärkestufen ebenso nutzen zu können wie 
die menschliche Stimme101. 
Uberaus deutlich kommt der Wunsch nach dynamischer Gestaltung auch in der 
Instrumentalmusik in dem bei Mi.chael Praetorius mitgeteiltem Traktat cles 
Instrumentenbauers Hans Haiden 1 o 2 , eines "Instrumentenmachers vnnd Erfinders 
eigene Wort vnnd gedancken/ welche er in einem kleinen Tractiit/Pi11/ 4nno 
1610. im Druck herfür gegeben"J OJ zum Ausdruck. Dort wird bedauer·t , daß es 
den Tasteninstrumenten an "der schönsten Zier/ neml .ich der Moderation der 
Stimmen" mangelt. Dies ~ei ebenso schlimm, wie wenn ein Redner "im auß-
sprechen mit erhebung vnd niederlassung der SUmm/ wie es der Text v11d 
affectus erfoddern/ keinen decorum helt; Sandern immer im gleichen Thon an 
einander vnabgesetzt fort redet "10 4 , Auch das Wechse Ln der Orge lr-egi s t er sei 
nur ein Behelf, da ja weiterhin die Moderation fehlel o 5. A 1 s Lösung dieser 
Probleme empfiehlt dieser Instrumentenmacher das von ihm erfundene Geigen-
werk. "Und ob wohl der Text mit Worten sich nicht außsprechen lest/ so kan 
doch der Instrumentist seinen sensum zu erkemum geben/ ob lrawrige oder 
fröhliche Gedanken in ihme sind"J06. 
2. ANGABEN ZUR KLANGFARBE 
2,1, INSTRUMENTATION 
2,1,1, INSTRUMENTATION IN DER ZWEITEN HÄLFTE DES 16,JAHRHUNDERTS 
Genaue Angaben über die zu verwendenden lnstrwnente tinden sich berci l s im 
16.Jahrhundert regelmäßig auf den Titelblättern der Drucke mit Musik für 
Harmonieinstrumente10 1 . Diese Angaben waren hier kein a11ffühnmgspr11kt isc1J1,r· 
Zusatz, sondern als wesentliche Grundinformation im Titel der Drucke uner-
läßlich, handelt es sich doch bei diesen Drucken um Musik in instrumenten-
101. G. Dalla Casa, II vero modo di diminuir ... libro prima (1584), "41 
lettori", 3.Teil: "Del Cornetio. DE gli Siromenti di Ji,i/o il pir) ecccllenie 
e il Cornetto per imitar Ja uoce humana piu de gli altri strumenti. Questo 
stromento si adopera piano, & forte, & in ogni sorle di 1'u,mo, si come [a /,1 
voce". Dalla Casa folgend schrei Lt G. M. Artusi, L 'Artusi (1600), tol .5: "Mi! 
notate, ehe questo Instromento e atto quanto ugni dltro ,1d imil.are /11 vor,• 
humana; e'l buono, & eccellente Sonatore l'adopra forte, cioe Jo fa sentire 
con suono gagliardo, & con suono piu rimesse, alto, bassa, & in ogni sorle 
di tuono, come piu 1i piace, piu e manco, seconda La sua eccellenza". 
102. Vgl. hierzu v. d. Meer, Musikinstrumente, S. 94. 
103. Syntagmatis musici ... tomus secundus (16l8), S.68 ff. Auf diese 




107. Vgl. die bei Sartori, Bibliografia, mitgeteilten Titel der Drucke 
1517, 1540, 1543?, 1549 a), 1551 b), s.a Posteriore al 1555, 1567, 1560 a), 
1568-1569, 1576, 1580, 1586 a bis), 1588 c), 1590 b), 1591 b), c), 1592 a), 
c), d), 1593 b), c), etc. 
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spezifischer Notation, nämlich in Tabulatur. Ein Druck in Lautentabulatur 
mußte bereits im Titel einen Hinweis auf die Laute tragen, denn nur ftir den 
Lautenisten war dieser Druck von Wert. Diese Tradition setzte sich im 
17.Jahrhundert fort; auf sie ist es auch zurtickzuftihren, daß in den frtihen 
Drucken mit Basso continuo fast immer ein Continuoinstrument genannt wird, 
denn auch bei der Generalbaßschrift handelte es sich (zunächst) um eine 
solche instrumentenspezifische NotationsformlDB. 
Fehlte aber eine solche direkte Bindung der Notation an ein bestimmtes In-
strument, so konnte auch eine Intrumentenangabe entfallento9. Diese ergab 
sich aus der Art der Musikll0 und vor allem aus dem in Frage kommenden 
Instrumentarium; und dies war in Italien zumindest im späteren 16.Jahrhun-
dert recht begrenzt. In erster Linie ist hier an die Zinken-Posaunen-Gruppe 
und an Violenensembles zu denken. Die Violen wie auch die Zinken-Posaunen-
gruppe werden in jeder Intermedienbeschreibung genannt111 und in den theore-
tischen Schriften des späteren 16.Jahrhunderts beschrieben, sofern diese 
überhaupt die Musikinstrumente behande1n112. Andere Instrumentenfamilien 
werden lediglich von Lodivico Zacconi erwähnt (er nennt je drei verschiedene 
Lagen von den Blockflöten und den "Doppioni ") 11 3 • 
108. Vgl. weiter oben im Abschnitt II.3.3. 
109. In den folgenden Ausilihrungen kann die Frage der Besetzung im späten 
16.Jahrhundert freilich nicht erschöpfend behandelt werden. Einige grund-
sätzliche Bemerkungen hierzu sind hier jedoch unerläßlich, da im späten 
16. Jahr-himderl Entwicklungen zu beobachten sind, die die Verwendung von 
Ins1rumenten und Instrumentationen im frühen 17.Jahrhundert entscheidend be-
stimmt haben. 
110. So kann z.B. angenommen werden, daß die im 16.Jahrhundert verbreiteten 
LPhrduos entweder gesungen oder aber auf Streichinstrumenten gespielt wurden 
(vgl die Dedikationen zu Agostino Lincinos secondo libro di duo chromatici 
(15115), abgedruckt bei Sartori, Bibliographia I, S.13 (1546), sowie zu den 
Contrapuncti d due voci von Vincenzo Galilei (1584), abgedruckt bei Sartori, 
S.48 (l'i84 c)). 
111. Vgl. die TabPllen bei Weaver, Instrumenation, S.374 ff. 
112. Es wurden folgende Quellen aus den Jahren um 1600 herangezogen: E. 
Bottrigari, Il desidero ouero de' concerti di varii strumenti musicali 
(1594), !.. Zacconi, Praltica di musica (1596), G. M. Artusi, L'Artusi overo 
delle imperfettioni della moderna musica (1600) sowie A. Virgiliano, Il 
dolcimelo (um 1600) und, als Vergleichsquelle, M. Praetorius, Syntagmatis 
mus1c1 . . . tomus secundus de organographia (1619). Eine besondere Bedeutung 
kommt hier· dem - leider unvollständig gebliebenen - "libr-o terzo, doue si 
contengono tutti modi da fare qualsiuoglia instrumento; con i loro accordi, 
tanto in concerto qua11lo seper-ati" aus A. Virgil ianos I1 dolcimelo (um 1600) 
zu. Diese "Organograpbia" Italiens behandelt neben zahlreichen einzelnen 
Musikinstrnmenten auch zwei Ensemblebesetzungen, nämlich das Violenensemble 
{S. (93), S. (95)und S. (98)) und das Zink-Posaunenensemble (S. (102)). 
113. Prattica di musica, fol. 218 f. Zum Vergleich: M. Praetorius, Syntag-
matis musici ... tomus secw1dus de organographia {1619), nennt nicht weniger 
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Eine gewisse Verbreitung hatten im späten 16.Jahrhundert darüber hinaus 
Blockflöten, vornehmlich in Diskantlagel 1 4 , Traversflölen11 s sowie einige 
nicht eindeutig zu definierende Instrumente, nämlich die "Dolzaine "116, 
"Cornamusen" 1 17 (Windkapselinstrumente?) und "Pifdri" bzw. "Fifari"llB (ge-
als 15 mehr oder weniger vollständige Instrumentenfamilien (vgl. die 
"Tabella Universalis ", S. 20 ff). Vgl. zu den Aufzählungen von Instrumenten 
in deutschen Traktaten Bartels, Aspekte, S.66 ff. Bartels bestätigt, daß das 
aufgelistete Instrumentarium nicht unbedingt dem tatsächlich verwendeten 
entspricht (z.B. werden Instrumente genannt, die die Verfasser offensicht-
lich nicht kannten; Bartels, S.77, Anm. 330). Auch Praetorius setzt nur 
einen kleinen Teil der von ihm beschriebenen Instrumente in seinem Instru-
mentationsvorschlägen tatsächlich ein (Bartels, S.95). 
114. Virgiliano, dolcimelo, beschreibt nur eine Blockflöte in g (S.(111)), 
Zacconi, Pratica di musica, nennt darUber hinaus noch eine Tenorblockflöte 
in C und eine Baßblockflöte in F (fol.218'). Weaver gibt i.n seinen tabel-
larischen Ubersichten ( Instrumentation, S. 374 ff) zu fast jedem Inlermeriium 
"flauti" an, teilweise als "diritti" näher bezeichnet., selten auch "tenori 
di flauto" (Florenz 1539), "Flauto grande di Lenore" (Florenz 1565) oder 
"Flauti grande" (Florenz 1585). In den anderen oben genannten Quel Jen wird 
nur der "Fl1wto" oder "Flauto dirittn" genannt (Doltrigari, I1 dP.s idero, 
Seite 11 und S.40, Artusi, L'Artusi, fol. 1' und fol. 11). Auch in de11 
Instrumentationsvorschriften des früuen 17.Jahrhundert wird die Flöte uur 
als Diskantinstrument verlangt. (s.u.). 
115. Die Traversa wird in den meisten lntermedienbeschreibungen und a l lN1 
herangezogenen theoretischen Quellen genannt. Wahrscheinlich beziehen sirh 
Zacconis Äußerungen zum "Fifaro" (Prattica di musica, fol .2lll) aud1 auf die 
Traversflöte (s.u.). 
116. Die Dolzaina wird ebenfalls in allen der genannten theoretischen Quel-
len sowie in den Aufführungsbeschreibungen der lnlcr·medien von Florenz 1567, 
1569 und 1585 (Weaver, S.376 und 378) erwähnt. Leider ist bei Virgiliano, II 
dolcimelo, S. ( 117), von dem Abschnitt über· die Vufaaina nur rli e Uuerschri f t 
fertiggestellt. Zacconi gibt für dieses Instrument eine11 Tonumfang von 9 
Tönen (c-d') bzw. mit Klappen von l 1 Tönen (1 ·-f') an ( Prat Uca di musica, 
fol. 218). Dieser Tonumfang deutet auf ein Windkapselinstrument (so auch v. 
d. Meer, Musikinstc·umente, S.81. V. d. Meer glaubt , die Do/',!aÜJa sei mit der 
von Praetorius beschriebenen Cornamuse identisch - s. u.). Praelori us kennt 
den Namen "Dolzaina" sowohl als Namen für den Fagotlo (S. :10) als auch fUr 
Sordunen (S.39). 
117. Eine Cornamuse wird nach Weaver nur in einer i ta 1 ienischen Interme-
dienbeschreibung genannt, nämlich in derjenigen der Aul'führung von 151CJ in 
Florenz (Weaver, S.376). Außer bei Bot.trigari wird die Cornamuse in ctllen 
genannten Quellen erwähnt. Konkrete Angaben zu dem [nstr-urnenl fehlen <1J ler-
dings. Der Name ist eine Verballhornung von "Corno mutu " (Sach1., Musikiu-
strumente, S. 92). Sachs hält die Cornamuse fiir eine Ar-1 Scha lmei , kam1 rlfr~ 
jedoch nicht belegen. Es ist zumindest zweifelhaft., ob hiermit immer d11 s 
heute unter diesem Namen bekannte ( und ohne his lorische Vorbi I der geuaule) 
Windkapselinstrument ("gerades Krummhorn") gemeint. ist. Sic,;her nic'ht. gemeint 
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meint sinrl z.T., Schalmeien, überwiegend aber wohl Traversflöten). Hinzu 
kommen noch einige Rohrblattinstrumente, die jeweils nur in einer italieni-
schen Quelle genannt werdenl 19, und das im späten 16.Jahrhundert ebenfalls 
noch sehr seltene Fagott120. 
Auch wenn im 16.Jahrhundert noch keine Instrumentationsangaben notiert 
w11rde11, kann dP.nnoch nicht von einem "Zufallsorchester" gesprochen werden. 
Das Instrumentarium war \ibersichtlich. Eine der beiden "Familien" (Blech-
bläser1 21 oder Streicher) mußte vorhanden sein. Eine nicht sehr große Anzahl 
von vornehmlich Baß- und Sopraninstrumenten konnte hinzugenommen werden. Daß 
dies nicht wil lkUr I ich geschah, sondern zumindest bei den Intermedien dem 
Typ der Szene entsprechend erfolgte, hat Robert L. Weaver anschaulich 
gezeigt 1 22. Blasinstrumente etwa (vornemlich Flöten w1d Rohrblattinstrumen-
te) dominieren bei Hlr-tenszenenl 7 3 , tiefe Instrumente - mit Vorliebe 
Posaunen - bei "infer11al ur horrendous scenes"1 1• und so fort. 
Direkt ausgeführte Instrumentationen vor 1597, wie sie als Anweisungen für 
Laienmusiker in Drucken Attaingnanls 1 25 oder wenigen mittel- und 
nordeuropäischen Handschriften als MerkhilfenJ26 vorkommen, sind dem 
ist der Dude 1 sack ( it a 1 . : Cornamusa) . 
J 18. Sie werden bei Bott.rigari, l I desidero, S. 40 ( "piffarotti "), Zacconi, 
Prattica di musica, fol.213 ff ( "Fifari") und Virgiliano, Il dolcimelo, 
S.(107), erwähnt. Der bei Zacconi, fol. 218 f, angegebene Tonumfang deckt 
sich mit demjenigen einer Traversflöte (vgl. auch Smith, Renaissancequer-
flöte, S.18). Priietorius erwähnt "Fiffaro" als italienischen Namen flir 
"Quer-pleite " (S.35) . Verschiedene Instrumentationen des fr\ihen 17.Jahrhun-
rJc-rts deuten ebenfalls auf eine Traversflöle hin (s.u.). Virgiliano hingegen 
hi ldet die "Pifari" (S. (17)) als Schalmeien ab. 
119. Virgiliano, II dolcimelo, S.(113) f, gibt Zeichnung der sonst nicht 
hPkdnntPn "Armilloni"; Zacconi, Pratt.ica di musica, fol. 213 ff, erwähnt 
"J)oppioni " (di,, schon M. Praelorius nicht zu Gesicht bekommen hatte (S.39)) 
11ml SorJ11nen. 
120. Der Fago/-to wird ebPnfalls bei Zacconi, fol. 213 ff genannt. 
121. Es venierrt das Hi ld, daß We,wer die Zinken zu den "flutes" rechnet. 
Auch wenn sie nicht aus Messing sind, gehören die Zinken eindeutig in die 
hf'i Weavr.r so benannte Kathegorie "Drass". 
122. Instrumentation. 
t:.n. Vgl. die Tabe! le 2 bei Weaver (S.376). 
124. Vgl. die Tabelle 3 bPi Weaver (S.377). 
125. Pierre Altaingnant, Chansons musicales a quatre parties desquelles les 
plus convenables a Ja fleuste dallemant sont signees en la table cy dessoubz 
escripf.e par a. et a Ja tleuste a neuf trous par b. et pour les deux fleutes 
snnt ,; ignes par ab, Paris 1533 sowie Pierre Attaingnant, Vingt & sept 
chdnsons musicales a quatres parties desquelles les plus convenables il la 
fleusle dallemant sont signees en Ja lable cy dessoubz escripte par a. et 1il 
fieuslP a neuf trous par b. et pour /es deux par ab, Paris 1533 (zitiert 
nach Smith, Reanissancequerflöle, S.52 ff; vgl. dort auch S.28 ff). 
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Verfasser aus italienischen Quellen nicht bekannt. Ansätze zu einer Instru-
mentation finden sich im Vorwort des Intermediendruckes von 1591121. Hier 
wird zu fast jedem Satz eine Besetzung genannt. Im Vorder·grund stand jedoch 
hier der Wunsch, die beteiligten Personen aufzuführen! n. Als Vorstufe einer 
Instrumentation können auch Hinweise auf eine der beiden "Grundtamil i en" 
betrachtet werden, wie sie in zwei Drucken des Jahres 1590 zu fittden sin<l. 
In der Selva di varie ricreatione von Oratio Veccbi steht üher dem 
"Saltarello Gioite tutii ": "Per Sonare con g/ i Stromenti da corde A 5"; in 
den Dialoghi musicali de diversi eccel1mtissimi autori liest man über den 
beiden Battaglienl29 "Aria de/la Battaglia per s011ar d'lnsrumenti da fiato". 
2,1,2, INSTRUMENTATION AB 1597 
2,1,2,1, AUFKOMMEN UND VERBREITUNG DER lNSTRUMENTATIONSANGABEN 
Soweit bekannt, erschien eine Instrumentation i.m modernen Si.nn, 
genaue Angabe von Instrumenten bei den Noten selbst, erstmals iu 




weitem nicht alle Instrumentalstimmen mit Instrumeu1 al.i onen versehen: Von 
insgesamt 16 Instrumentalwerken sind nur vier durchinstrumentiertlJl, ein 
126. Zu nennen sind (aus studentischen Kreisen?) di.e handschrHtlich einge-
tragenen Instrumentationsvermerke in dem Exmplar des ersten Teiles von Gt>org 
Forsters, Frische teutsche Liedlein, 4/1552 der Schennar-Samml ung in IJlrn 
(vgl. Smith, Renaissancequerflöte, S.:JO), di.e vereinzelten Inslrnmenlc1tions--
hinweise in der Kopenhagener Handschrift KB 1872 der Kopenhagener Hofkapelle 
(Dania sonans IV, hrgs. von Henrik Glultn, S.19). sowie di.e si.cher· von 
Stadtpfeifern stammenden Handschriften Hs. A. R. 775 und 777 der Bischht;f 1i chen 
Proske-Bibliotbek, Regensburg, mit Madrigalen und MotelLPn von Orlando rli 
Lasso (A.R.775 datiert auf l579). Hier finden sich zahlreiche Instrurnenlen-
angaben, namentlich Zinken, Posaunen und Pommern (vgl. IJid;f'y , Musik tiir-
Zink, S. 287 f). 
127. Intermedii et concerti, fatti per Ja commedia rapprest>n1ata in Fin,nzl-" 
( 1591, aufgeführt 1589). Vgl. zu den Angaben Vogel, Bihl iolheJ.., Bd .1, S . 'Jll'..! 
ff und Schneider, Basso continuo, S. 56 ff. Die hier gegebt,11en Angaben zur 
Instrumentation lassen sich allerdings nur mit einigen Schwierigkeiten auf 
die Musik übertragen. 
128. Die Instrumente werden jeweils mit ihrPr1 Spie 1 ern genannt. 
129. Je eine von Annibale Padoano und Andrea Gabri.eli. 
130. Vgl. hierzu die Neuausgabe der Instrumentalsätze dieses Druckes in 1PM 
2. Die Besetzungsangaben können s1~hr übersichtlich in dem "lndice temal ico" 
dieser Ausgabe studiert werden. 
131. "Sonata Pian & Porte": 1. Chor: Zink und drei Posaunen, 2. Chor: 
"Violino" und drei Posaunen; "Canzon in echo duoderimi loni "; beide Chör·e 
je: 4 Zinken (3 Chorzinken, l Alktzink) und eine Posaune; "Canzon sudetlä 
accomodate per concertar con l 'organo": wie "Canzon rluorlecimi toni ", aber 
zusätzlich Orgel (für die jedoch keine Stimme vorhanden i st); "Canzon quar-l i 
toni a 15": 1.Chor und 3.Chor je: Zink und 4 Posaunen, 2.Chor: "viol ino" und 
4 Posaunen. 
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weiteres trägt lediglich im ersten Sopran die Angabe "Cornetto"131. Die drei 
bei Gabrieli genannten Instrumente, Violine, Zink und Posaune, können als 
das Standardinstrumentarium auch des frUhen 17.Jahrhunderts bezeichnet 
werden (s.u.)133. 
Die Besetzung vornehmlich mit Posaunen und Zinken ist bei solcher Musik ein-
deutig festlichen Charakters eigentlich nicht auffällig. Ein Hinweis, warum 
Gabrieli dennoch den ungewöhnlichen Schritt tat, diese Stücke mit einer In-
strumentation zu versehen, gibt vielleicht die Auswahl der durchinstrumen-
tierten Sätze. Die "Sonata Pian cf Forte" sowie die beiden Fassungen der 
"Canzon in echo duodecimi toni" haben gemeinsam, daß sie auch in dynamischer 
Hinsicht experimenteller Natur sind. Die Festlegung der Instrumentation be-
stimmte hier nicht nur die Klangfarbe, son1ern legte auch die beabsichtigte 
dynamische Wirkung fest - diese konnte bei einer anderen Besetzung ganz 
anders ausfallen. 
Im 17.Jahrhundert wurde eine genaue Bezeichnung der vorgesehenen Instrumente 
bald die Regel. Wenn auch gelegentlich noch einzelne Stimmen unbezeichnet 
blieben (insbesondere Mittelstimmen), so beträgt doch der Anteil der Drucke, 
in denen grundsätzlich auf eine nähere Bezeichnung der Melodieinstrumente 
verzichtet wurde, in den Jahren 1621-1630 nur gut 10% aller ausgewerteten 
Drucke mi. t Instrumentill stimmen. 
Besonders rasch fanden genaue Angaben zur Besetzung in Vokalwerken mit obli-
gaten Instrumentalstimmen Verbreitung. In solchen, kurz vor 1600 erstmals in 
Erscheinung getretenen13 4 Kompositionen war irgendeine Art der Bezeichnung 
der Instrumentalstimmen unbedingt notwendig, um diese von den Vokalstimmen 
zu unterscheiden. Nur in Ausnahmefällen geschah dies mit allgemeinen Anga-
ben, wie "lnstromento grave" bzw. "l11st.n1mento ac11to"13s. In der Regel 
wurden hierfür die Instrumentennamen selbst verwendet - z.T. freilich mit 
Al terna Li vangaben. 
132. "Canzon duodecimi toni a 10". 
133. Der "Violino" Gabrielis ist jedoch ein Altinstrnment (im 17 .Jahrhun-
cler-t wird mit "Violim>" l,.,r,ü t.s überwiegend ein Di skantinstrument gemeint). 
Vgl. hierzu auch weiter unten im Abschnitt IIl.6.3.2. 
134. Qje frühesten dem Verfosser bekannten Kompositionen mit ausdrUcklicher 
Autteilung in Vokal- und in Instrumentalstimmen außerhalb der solistischen 
Musik sind in zwei Musikrlrucken des Jahres 1598 enthalten, nämlich in J. 
Gallus Sacri operis . .. libro primo und A. Soderinis Sacrarum cantionum ... 
li/Jer primus. Es handelt sich hierbei jeweils um doppelchörige Werke, von 
denen der eine Chor vokal und der andere instrumental auszuführen ist. Diese 
Stücke sind in beiden Drncken mit "Concentus duplex vocum, cf instrumentorum" 
überschrieben (vgl. zu dem Gallus-Druck Kunze, Gabrieli, S.223 ff mit zwei 
Faksimile-Tat ein) . 
115. Z.B. in A. Burlinis Salmi intieri ehe si si cantano al vespero (1613, 
dort nennt der Stimmbuchtitel allerdings eine Violine als Diskantinstru-
rnent). Vgl. zu diesen Angaben Bonta, Instruments, S.524 und S.533. 
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Das in den Instrumentationen des frtihen 17.Jahrhunderts am häufigsten 
genannte Instrument ist die Violine. Bereits in fast 85% aller ausgewerteten 
Musikdrucke mit Instrumentationen tiberhaupt 1 36 aus dem ersten Jahrzehnt des 
Jahrhunderts wird auch die Violine verlangt. Aus dem dritten Jahrzehnt des 
17.Jahrhundert ist dem Verfasser kein Druck mit Instrumentationen bekannt, 
in dem nicht auch die Violine vorgeschrieben ist. Als Diskantinstrument ist 
außer der Violine nur noch der Zink einigermaßen häufig anzutreffen (in rund 
50% der ausgewerteten Musikdrucke mit Instrumentationen - allerdings mit 
deutlich abnehmender Häufigkeit). Flöteninstrumente werden noch nicht einmal 
in 10% dieser Drucke genannt. 
Die Baßstimmen sind insgesamt ungenauer bezeichnet als die Diskantstim-
menl 37; Angaben wie "per Violino e Basso" sind nicht sel lenl 3 s . Das meist 
verlangte Baßinstrument ist die Posaune. In etwa der Hälfte der ausgewerte-
ten Drucke mit Instrumentationsangaben wird auch eine Posaune verl1mgl. 
Deutlich seltener sind Violone und Fagott vorgeschrieben (jeweils nur in 
rund 15% dieser Drucke). Der Anteil der Drucke, in denen die Beselzung mit 
einem Fagott vorschlagen wird, steigt jedoch innerhalb des behandelten Zeit-
raumes stark anl3 9 , Relativ oft findet man dartiher hinaus den Sammelbegriff 
"Viola" (in knapp 30% der Drucke)l40, 
Die genannten Häufigkeiten beziehen sich immer auf die Aazahl der Drucke, 
nicht aber auf die Zahl der einzelnen Stücke. Die z.T. unvollständigen In-
strumentationen, widersprüchlichen Angaben (im Tiiel nnders lautend <1ls in 
der Tavola o. ä. 1 41) oder globalen Instrumentationen nur in den Drucktiteln 
machen eine sinnvolle statistische Auswertung nach ei.nzelnen Stucken unmög-
lich. Bei einer solchen näheren Betrachtung der Drucke käme die Beschränkung 
auf nur wenige Instrumente aber noch deutlicher zum Ausdruck. Oie Violine 
wird nicht nur in fast allen Drucken mit Instrumentationen genannt, sie ist 
136. Gemeint sind nattirlich nur Instrumentationen ftir Melodieinstrumente. 
137. In einigen wenigen Drucken ist die Bezeichnw1g der 13a0i11s lr-umente 
genauer, z.B. in den beiden Büchern der Sonate concertate (16;?9) von 
D. Castello. 
138. Vgl. z .B. B. Marinis Affetti musicali (1617). Mehr c1ls drei Vier·1 el 
aller Baßslimmen sind unbezeichnet, aber bei keiner üiskanls I i.mme f eh I L eine 
Instrumentation. 
139. Während das Fagott in den ersten 10 Jahren des Jahrhunderts noch nichl 
und im zweiten Jahrzehnt nur in knapp 8% der ausgewer·Lt>len Drucke mi l In-
strumentationen verlangt wird, ist es in den Jahren 1621-1.630 immerhin 
bereits in rund 25% der Drucke vorgeschrieben. 
140. Zu ganz ähnlichen Ergebnissen kommen - jeweils auf grnnd unterscltiecl-
licher Quellengruppen - Bonta, Instruments, S.52'•• unr.l M1rngse11, 4d lihilum, 
S.31, Tabelle 4. Vgl. hierzu auch Selfridge-Field, Instrumentation, S. 66 J. 
141. Diese Abweichungen sind natU!'lich meist nir.hl grun<lsätz l icher· Arl. O[ 1 
werden an verschiedenen Stellen unterschied) ich viele Alternat i. v i nstr·um€'11te 
genannt oder aber eine Instrumentenangab,, durch Pi ne l.agenh"zei clm.ung 
ersetzt. 
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auch innerhalb dieser Drucke bei last jedem Stück vorgeschrieben. Die Flö-
teninstrumente hingegen werden auch in den wenigen Drucken, in denen sie 
überhaupt erwähnt werden, nur jeweils für ein - selten zwei - Sätze ver-
langt. 
2.1,2.2. TEXTBEZOGENE INSTRUMENTATION 
Es liegt zunächst nahe, auch die lnslrumentation in den Dienst des Textaf-
fektes zu stellen. Diese bereits aus den Intermedien des 16.Jahrhunderts be-
kannte Praxis ist aber nur in wenigen italienischen Quellen des 17 .Jahrhun-
derts zu beobachten. Der Grund hierfür ist in dem deutlich verkleinerten 
fnst.rumentar-ium zu suchen. Auch in den vokalinstrumentalen Kompositionen 
wird in erster Linie die Violine, etwas seltener die Posaune und der Zink 
verl11ngt1 •,. Es läßt sic;h die Bestrebung erkennen, durch verschiedene Spiel-
techniken die Violine zu einem jedem Textaffekt gerecht werdenden Instrument 
zu m11chen14J, 
Cl dt1dio Monteverdis L 'Orfeo (1607 /09) ist mit seiner Ankntipfung an die 
Int.ermedientradition und der Vervollkommnung der affektgerechten Instrumen-
tation ohne direkte Nachfolge geblieben144 . Einzelne Beispiele textabhängi-
ger Instrumentation finden sich auch in späteren Werken Claudio Montever-
dis1•5. So ist ein textlicher Bezug auch bei der wechselnden Besetzung im 
"Qui,1 respexit" des ersten Magni.fir.at aus Sanctissimae Virgini missa (1610) 
i.:egeben 1 46 • In dem Madrigal "A quest ' olmo a sei voci concertato" aus dem 
142. Von insgesamt 34 Drucken mit vokal instrumentalen Sätzen aus den ersten 
JU Jahrnn des L 7 .Jnhrhundcrts wurde in 30 die Violine, in 15 die Posaune und 
i11 12 der Zink verlangt. Die Violine war schon gegen Ende des zweiten Jahr-
zehnles di,s 17.Jilhrhunderts so sehr zum Standardinstrument geworden, daß 
llernardi in sel11en Concerti accademici (1616) in die Generalbaßstimme den 
Di n~kli onshinweis "doi Via I ini" eintrug, obwohl die Instrumentalstimmen 
nicht. näher bezeichnet sind und auch sonst nichts auf die Verwendung von 
Violine11 hindeutet. Aur.la in G. ll. Riccios "Canzon in Ecco La Moceniga A 'i" 
c1us dem terzo libro de/ le divine Jodi (1620) werden Duett-Abschnitte in 
,1 lln1 StimmbiJr.hern mit "Violini soli" bzw. "Tromboni soli" bezeichnet, ob-
wohl fiir dieses Stück (im Gegensatz zu anderen Instrumentalsätzen dieses 
Druckes ) sonst keine Instrumentation angegeben ist. 
11,3, Das wohl bekannteste Beispiel hierfür ist der von C. Monteverdi soge-
nannte "sti le conri la lo ", angewendet im Combattimento (1624/1638). Ein 
weiterf's schönes Beispiel fUr diese Technik findet sich in dem "Dixit 
Dominus" aus A. Grnndis "Salmi . . . brevi" (1629, abgedruckt bei Seelkopf, 
Grandi, B<l.2, S.255 ft (Notenbeispiel 102)). Hier ist es die Textstelle 
"conq11nsabit capita" (Takt 115 ff), die Grandi mit einer Violinstimme in der 
Art des "stile concitato" unterstreicht. 
1411. Vgl. hierzu Wo l ff, lnstrumentation sowie Beat, Monteverdi. 
145. Allerdings sind diese Instrumentationen im Vergleich zum L 'Orfeo 
wesen 1 1 ich sparsamer. 
146. Vgl. Monteverdi-GA, Bd.14, 2.Teilband, S.289 ff: 
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Concerto (1619) benutzte Monteverdi einen Inslrumentationswechsel zur Her-
vorhebung der zentralen Textstelle147 - Tirsi erinnert sich illl die Zeit, da 
Clori ihm sich und ihr Herz zum Geschenk machte1•s. In diesem umfangreichen 
Madrigal zu sechs Stimmen mit zwei Violinen und Basso conlinuo werden nur 




o Fitara") ersetzt. Diese Ta.lde werden darüber hinaus durch die 
(Baß solo) und die außergewöhnlich langen Notenwerte hervorgeho-
In großer Fülle hingegen wurde wechselnde Instrumeutation zur Textverdeut-
lichung in deutscher Musik dieser Zeit verwendet, z.B. besonders häufig uei 
Vertonungen des zu Instrumentationswechseln geradezu herausfordernden 150. 
Psalmes1so. Solches ist dem Verfasser aus Italien aus dieser Zeit nicht be-
kannt1s1. 
2,1,2,3, VOKALINSTRUHENTALE AUSFÜHRUNG VON MUSIK OHNE OBLIGATE INSTRUHENTE 
Die Frage nach der vokalinstrumenlalen Besetzung der Vokalmusik ohne obli-
gate, d .h. ausdrücklich als so! ehe bezeichnete Instrumenta I stimmen gehört im 
wesentlichen nicht mehr in den Bereich der Notation. Sie kann ddher hier-
Ritornell: 2 Violinen, drei Zinken, Viola da brazo (bflssn) "con piu tnr;;;, 
ehe si put'J" 
Qui respexit humilitatem 
ancillae suae 




omnes generationes wie Ril ornc J 1 
In der a cappella-Fassung des Magnif i cat wird rlie wec:hse lnde Besf'l zung im 
Mittelteil teilweise durch eine wechselnde R1!gislrntio11 (in der <,A u11vol l-
ständig) imitiert (vgl. dazu weiter unten im Abschnitt TJT.2.2.). 
147. Dazu Whenham, Later Madrigals, S.219. 
148. all'hor ehe Ja mia Clori, Tutt'in l/0110 se stessa e ' / cv,,.. mi 
diede". 
149. Vgl. Monteverdi-GA, Bd.7, S.26 f. 
150. Milll denke an die Verlonungen dur,·h II. Schül z i11 den l'salmen Dd1 ·ids von 
1619 ( "Alleluja, Lobet den Herren", SWV 38, Sr.hütz-GA, Bd.3, S.34 ff und in 
dem "Concerl. Jauchzet dem Herren", SWV 47, Schutz-GA, B<l. "l, S.23'/ ft). 
151. Um solche Kompositionen zu erkennen, ist es Notwendig, sie zu sµdr-
tieren. Dies konnte innerllillb dieser Arbeit nur lic>grenzt geli>islc>I WPrd,·n. 
Einige Sätze mit auffälligen Instrumentationen, z.B. die bPiden vokalinstru-
mentalen Motetten aus G. B. Riccios terzo libro rll'ile divine lodi (1620; "O 
salutaris hostia" für Sopran, Tenor, Violiw,, Fagott und Be. sowie "Iuhilent 
omnes" für Sopran, Violine, Flöte, Fagott und Be.) wurden ;iuf Verdncht 
spartiert; eine direkte Beziehung zwischen Instrumentation und Text konnte 
nicht festgestellt werden (ledig! ich die Erwiihuung von lnslrumentPn ( "& 
exultantes in himnis & canticis in cordis & organo, in cymbalis bene 
sonantibus") hat Riccio wohl beweg1, dP11 S11tz "fol)iJ,-.nt omnes" vok,il insl1·u-
mental zu besetzen). 
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nicht erschöpfend behandelt werden. Erwähnung verdienen jedoch einige 
notierte Hinweise auf eine vokalinstrumentale Besetzungspraxis in einigen 
der ausgewerteten Drucke . So sind in einigen Drucken Zeichen zu finden, die 
angeben sollen, wann ein collapärte mitgeführtes Instrument schweigen oder 
auch allein ohne die Singstimme fortfahren soll. Bernardino Borlasca 
notierte in der Scala Jacob (1616) zu diesem Zweck in den Vokalstimmen "V." 
für "voci", "Sinfonia" fiir rein instrumentale Teile und "T." ftir "Tutti"1s2; 
Annibale Orgas benutzte die Anweisungen "solus" und "Cum Instrumentum"153, 
Um solche Besetzungswechsel darzustellen, konnten auch Großbuchstaben ver-
wendet werdenl54, 
In einem Vorwort erklärt Borlasca, wie er sic:h im einzelnen die Besetzung 
der beiden Chöre in seiner Scala Jacob vor~tellt1ss. Der erste Chor soll aus 
den vier "voci principali" mit einem Kastrat oder Falsettist als Sopran, 
verstärkt durch ein Streicherensemble, bestehen. Der zweite Chor möge die 
gleiche Zusammensetzung der Singstimmen haben, aber mit Blasinstrumenten, 
nl-imlich Zink,rn und Posaunen, begl.eitel werden. Ergänzend karu1 jedem Chor 
noch f'in Diskantinstrurnent der jeweils andereu Gruppe (eine Violine zum 
zweiten Chor w1d ein Zink zum ersten) beigeftigl werden. Diese sollen die 
Altsllmmen um eine Oktave nach oben transponiert spielen. 
Sold1e rlifferenzierlPn AnweisungP.n zur Instrumentierung von Vokalmusik sind 
selten und auch kaum allgemein Ubertragbtll'. Einige weitere Angaben finden 
sich zur Besetzung von Ripienochören ebenfalls mehrchöriger· Musik. Es wird 
sowohl die collaparte-Verdoppelungl :, ,, als auch die rein instrumentale Aus-
152. Vgl. <len Abdruck dieses Vorwortes im zweiten Band dieser Arbeit auf 
s.u. 
l53. Sacrarum canlio11un1 ... liber primus (1619). 
15'c Uavon bericht<>t AnnP. Schnr,el.,elf,n in dem Artikel Cortellini, Camilo in 
NG, Ild. 4, S. 808. Nacl1 Schnoebel en benutzte Corte l lini in den Messdrucken von 
1616 und l6'.lJ GroUbuchslüben d ls "a unique notation to indicate the 
partecipäiion of Instruments". Es sei an dieser Stelle an die Verwendung der 
G1 ·oßbuchstahen i11 Adriano Banchieris Sacl'n ilrmonica (1619) erinnert. Dort 
zeigte die Textif•rung mit Majuskeln eine "missura larga" an (vgl. im Ab-
schnitt I.J.2.4.2.). Ilm Chor-alzilc1te als solche zu kennzeichnen benutzte G. 
Meta! 1 o, Messu, mot 1 eti, et un Magnificat (1611), Großbuchstaben. Teile des 
Textes sind dUfli in P. Lappis Misarum ... JibP.r secundus (1608) in Majuskeln 
notiert, hier allerdings ohne Angabe von brüuden. 
l 'i5. W i e,Jer·gegr.ben im zweiten Band dieser Arbeit auf S. 8. 
1 56. Dies wird besonders detailliert von L. Viadana im Vorwort zu den Salmi 
d quattro chori (1612) hesprochP.n (vgl. den Abdruck des Vorwortes im zweiten 
Band <liP.ser Arbeit auf S. 17 f). Eine instrumerrlal e Verdoppelung von Ripieno-
sl i mrnen wir·d auch von G. B. Grillo, Sacri concentus (1618) vorgeschlagen 
(S.3 rler Pars ad organum: "Radopiate le parti con voci & Instrumenti nelli 
ripieni se vi piare, & i1 simile nf-11 Magnificat A 8"). Ähnliche Anweisungen 
[i11den sich in einem Vorwort Amadio Freddis aus dem Jahr 1616 (Messa, 
vespern ,,t compielä; abgedruckt l.Jei D'Arpa, Freddi, S.293). Es sei an dieser 
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f\ihrung solcher Stimmen beschrieben 1 5 7 , Hier finden sich ebenfalls Hinweise 
auf Oktavverdoppelung durch zusätzlich Instrumentei s a. Viadana weist auch 
darauf hin, daß eine exponierte Stimme von Instrumenten alleine ausgeführt 
werden kann 1 s 9 • 
Ähnliche Angaben zur Besetzung von geringer besetzter Musik sind dem Verfas-
ser aus italienischen Musikdrucken und Handschriften dieser Zeit nicht be-
kannt . Sicher wird es auch hier die Möglichkeit der collaparte-Verdoppelung 
gegeben haben. Es sind jedoch auch einige Werke erhalten, bei denen für 
einen Teil der Stimmen eine instrumentale statt einer vokalen Besetzung vor-
geschrieben ist, ohne daß es sich dabei um inslrumental gedachte Stimmen 
handelt 160 • Diese Instrumentalstimmen wären ir, aller Regel problemlos 
textierbar. Zahlreiche Belege für solche instrumentalvokalen Besetzungen 







auf die Motette "Jubilate Deo" aus dem postum 
der Symphoniae sacrae von G. Gabrieli (1615) 




zwischen Vokal- und Instrumenta !stimmen unterschieden wird (hier i.ritt auch 
"voce" als "Instrumentation" auf - vgl. zu diesen Angaben bei Gdbriel i 
Charteris, Gabrieli, S.337), überläßt es Gabr-ieli in dieser Motetle clen Aus-
führenden, die Instrumentalstimmen (natürlich mit Ausnahme der Sinfoni,, ) zu-
sätzlich vokal zu besetzen. 
157. Eine Aufteilung in einen Vokal- und einen Instrumental chor i.sl bPreit s 
:in J. Gallus Sacri operis ... liber primus (1598) und A. Soder.i11is Sacrarum 
cantionum . . . liber primus (1598) fest vorges rhrieben (s.o.). Dies lwt im 
17.Jahrhundert zahlreiche Nachfolger gefunden (G. M. Radino, Cnncerti per 
sonare et cantare (1607), F. Rognoni, Mes,a, s1-1lmi intieri e spez;wli 
(1610), E. Porta, Sacro conl'ilio (1620), P. Tardi.li, l's almi magnificaf_ 
(1620) und S. Bernardi, I1 terzo libro de madrigäli (1624)). Eine Bes pt zu11g 
des zweiten Chores mit Instrumenten slatl mjt S1-ingern schJ;igl auch G. 
Ghizzolo, Messa salmi, Iettanie B. V. (1619, vgl. das Vorwort bei Sar·t 0 1·i, 
Bibliografia I, S.250 (1619 c) unter Punkt 2) vor-. 
158. L. Viadana im Vorwort zu den Salmi a quattro rhori (161 2) (\gl. dF- 11 
Abdruck des Vorworles im zweiten Baml dieser Arbeit a11[ S. J 7 1). 
159. Dies schlägt Viadana für den Sopran des Hochchores vor· (Vi,rwnrt zu 
Salmi a quattro chori) - sicher auch ein DelPg d,lftir, d;,ß Ube r - bzw. l'uter·-
schreitungen des vok,t!en Ambitus ni chl zwangslaufig di e Nol.wendigkeil ei.n Pr 
Transposition bedeuten. 
160. Besonders beliebt war die Mischuug von Singstimmen und Posau11en. S i e 
ist schon in L. Viadanas Cento concerti (1602) zu fi.nden ( "0 ho11 ,-, lfo811 ,, lr, · 
voci" ftir Tenor, zwei Posaunen und Be., abgedruckt bei Sdu,eider, Bas.c;o 
continuo, S.185 ff). Weitere Beispiele: "Corda Deus" lt.ir- Sopr-an, All und 
drei Posaunen aus Sacro convitio musicale vun E. Porta (lb20) sowie vPr-
schiedene Sätze von A. Grandi aus der Raccolta terza di leo11,irdo Sim,m,,Ui 
(Magni 1630, den Hinweis hierauf verdanke i ch Prof. Dr. Rudolf Ewerh<1rl, 
Hochschule ftir Musik, Kö luJ. Die Posa11nP11st i mmen s i ud ld er jewei 1 vok,il 
komponiert und wären ohne weiteres ,Juch siugbar. 
- -------====::--
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- int.eress.-rnter·weise vornehm! i eh in Handschriften, und damit einer Auf-
führung oft näherstehenden Quellen1 01. 
An eine nichl verdoppelnde, sondern ersetzende instrumentale Beteiligung ist 
woh 1 auch bP i den im 17. Jahrhundert noch erscheinenden Kompositionen "per 
r.antare & sonare" (o.ä.) zu denkenl oi . Diese These wird unterstUtzt durch 
die Tatsache, dctß Formulierungen ganz ähnlicher Art auch auf eine General-
bnßbegleit.ung oder auf obligate Instrumenle verweisen könnenI63. 
2,1,2,4, ÄLTERNATIVBESETZUNGSANGABEN 
Tn den ersten Jc1hren des J 7 .,Jahrhunderts war die Nennung von Alternativen 
bei Besetzungsangaben r·echt verbreilet 16 4 • Am häufigsten anzutreffen sind 
die Angaben "Violino o Cornetto" 165 und "Trombone o Violone" bzw. "Trombone 
o Viola" und "Trombone o Violetta"l••. Mit der zunehmenden Verbreitung des 
Fago11 esH 7 lr·i H dUCh dieses Instrumer;t ab 1620 als Alternative zu Streich-
161. Vgl. die Besetzungsangaben bei Bittinger, SWV, S.105 ff). Solche 
Beselzungen f indeu sich in großer FtiJ Je auch in den Psalmen Davids von 1619 
(vgl. Sd1iitz-1,A, ß<l.3, S.34 ff, 89 ff, 133 ff, 142 ff, 167 ff, 182 ff, 217 
ff , :.!19 ff). Di esP Art der voka linslnunentalen Besetzungspraxis ist auch 
Gegenstand der aust ültr-1 ic:hen Vorrede zur Geist liehen Chormusik (1648; vgl. 
die Wiede1 ·galm it1 rler· Schütz-GA, Bd. 8). Die letzten beiden Sätze der Geist-
/ ichen C'hormusiJ.. sind 1,ereits in dieser· Art bearbeitet. 
L62. Einf' vor lciufi.ge List.e von Drucken mil solchen Angaben auf den Titel-
bl~ltN·n gibt Bonta, Instruments, S.528 f. 
161. Jh\i 1.. Luzzaschi, Nadrigali (1601), weist die Formulierung "JJer 
cautare, et sonare" nuf die Begleitung durch das Tasteninstrument hin. Ähn-
lichf' For11111Jierunge1, si11d auch i11 der Folgezei.t nicht seilen (z.B. G. S. P. 
de] Negro, Gl '.1morosi pensjeri . .. da sonare, & cantare su' 1 chitarone 
(1607)). Tm Titel rler 011.o online di litanie della Madonna von V. Bona 
(1619, RISM B 3435) bezieht sich diese Formulierung offensichtlich auf obli-
gate [ns1.xume11le (im Tit,..J werden auch "Je parti de gli instrumenti" 
er-wfüml). 
16'+. Vg 1 . hier-zu auch Mang1,e11, Ad 1 i bitum. Mangsen bietet zahlreiche 
Hi11weise aur die vers,·hi edenst cn Arten von Alternativbesetzungen in 
i.nstr·ument a len Trios bis 1675. Ihre Darstel Jung geht allerdings wenig tiber 
dns Aurl istPn ver-srliiPdi,11t,r Alt.ernativbesetzungsangaben hinaus. 
l65. Die Al tP.rnaUvctngabe "Violino o Cornetto" ist in etwa 90'.t der ausge-
W!'r·t ,,Len Druckr, mi I Alternat ivdl1gaben über·haupt zu finden. Auch dieser 
~nteil liegt j1-doch b,-n, its im dritten Jahrzehnt des 17.Jahrhunderts bei nur 
no<-11 "t was ii lier· 60'.t, 
16b. Die AlternativangabPn "Posaune oder Streichinstrument" können zusammen 
be1 rachtet werden. Die 1mlersc-lti edlichen Namen der Streichinstrumente 1 iegen 
zum Td I in der u11einhe i LI i cl1e11 Nomenklatur, zum anderen aber auch in den 
vPrschierlem•11 dHrr·I, die Posaunen VPrlretenen Lagen (Alt bis Baß) begrtindet. 
In ,,t Wd '30'.t der aui,gewertelen Drucke mit Alternativbesetzungsangaben waren 
n11c-h solr:hP Al Lenrnliven zu (indem. 
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instrumenten oder zur Posaune auf 16 8. Andere Nennungen von mehreren Instru-
menten sind in italienischen Quellen selten w1d otl si tuationshedi.ngt. So 
können z.B. eine oder zwei von vier Posaunen durch Violinen in der höheren 
Oktave ersetzt werden, falls nicht genlige11d Posiluneu verfügbar s iud H 9 , oder 
es stehen zwei klanglich verwandte Instrumente (Block- oder QuPrl löte) zur 
Auswahl 170, 
Das Vorhandensein von Alternativbesetzungsangaben - zumal von solchen, die 
nach heutigem Verständnis völlig unvers Uindl i r-t1 erscheinen - hci l zu dPr A11-
nahme geflihrt, die Instrumente seien in dieser· Zeit grundsätzlich beliebig 
austauschbar gewesenl7l, Dem ist jedoch e11tgegenzuhall1~11, drtß es ,rnch im 
frlihen 17. Jahrhundert zunehmend Besetzungsangaben ohne sol ehe AI terna ti vnen-
nungen gabl72. ferner ist <1uf rlie ingesamt ger·ingP. Anzuhl von lnslrumenlen 
167. Das Fagott des frlihen 17.Jahrhunderts wird nur- hPute <11 !gemein als 
"Dulzian" bezeichnet, in den Quellen dieser Zeit hingegen fast ausnahmslos 
als "Fagotto" (uuch in Deutschland). 
168. Im dritlen Jahrzehnt des 17 .Jahrhunderts erschienen Al lernali vbP.-
setzungsangaben mit Fagott bereits in über 20'1, der ausgewer-1.eten Drucke mit 
alternativen Besetzungsangaben überhaupt. 
169. In den in Venedig 1629 erschienenen Symphoniae s11crat• von H. Schütz 
lautet die Besetzungsangabe der erslen bejden lnstrumen1.alslimmen dPr heirleu 
Werke flir vier Posaunen, Baß und Be. ( "Fili mi A/Jsalon" u1,d "Atendite popule 
meus") "Trombone o Violino all 'ottava". Nur bPi einer Stimme sleht eine ent-
sprechende Angabe bei der "Canzona terzd cl 4 Trornboni" dUS B. Marinis Sonat,, 
(ebenfalls 1629); dort steht im Canto-Sl imml.Judt "(/uesta µ,1rt,, puo es.sPr 
Sonata da vn Corneto, o Violino al'Oct.aua" (S.2U). Eiue ähnliche Bl'setzungs-
angabe findet sich auch beim lelz1.en S1.lick dieser· Samm I ung, der "Son" td p<'r 
l 'Organo, & Violino o Cornetto". Das Canto secon<lo-St immbueh enthält eine 
Stimme mit der Uberschrift '"I'rombone ad Libitum per Ja So1wlä de/ Orgä110, 6 
Violino, o Cornetto. Puo esser anco Sonata, da vn Violino o Cornetto al 
Octaua". Bei dieser Stimme handelt es sich wn diu ohl igale Uisk,111\sl imme der 
Orgel, um eine Oktave nach unten transponiert(!!). Ul,er der Or·gelstimmt' 
steht "Dovendo l 'Organista sonar .i I Basso & i I secmu/o soµra110 ,·on 111111 
registro de' Flauti all 'ottavä & Pedale overo si fartJ sonar" quel sei·ondo 
soprano ad un Viol inio o Trombone al I 'ot tava" ( z i liert nrlch Schering, Solo-
sonate, S.32O. Die Orgelstimme zu dieser Sonate ist heule weitgehend zer-
stört). 
170. So in dem oben bereits angesprochenen Madrigal "A quest'olmo" aus C. 
Monteverdis Concerto (1619). 
171. So z.B. Fischer, Instrumentalmusik, S.55O. 
172. Bereits in den mit Instrumentationen ausgestatleten Musikdrucken dPr 
Jahre bis 1610 sind nur in etwa 60'1, Alternativangaben vertreten. Im dril ten 
Jahrzehnt des 17 .Jahrhunderts beträgt dieser Antei I bereits nur noch 1,oi. 
Auch bei diesen Angaben ist zu bedenken, daß die Tatsache, daß in einem 
Druck Alternativangaben benutzt wurden, nichl hedeutP.t, daß allr Slimmen mil 
solchen Angaben versehen sind. So enthält z.B. der mit Instr11ment.alionen 
reich ausgestattete Druck Sanctissimae Virgilli missa (1610) von C. Mon Lever·-
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zu verweisen, die in solchen Angaben genannt werden (s.o.). 
schließen, daß auch dort wo eine Besetzungsangabe fehlte, 
biges Instrumentarium zur Auswahl standl 7J. 
Es ist daraus zu 
nicht ein belie-
Die Besetzungsangaben bezeichneten in dieser Zeit, insbesondere in der 
solistischen Musik, nicht in erster Linie die Klangfarbe, sondern die musi-
kalischen Möglichkeiten. Nur so ist die verbreitete Angabe "Violino 6 
Cornetto" (bzw. umgekehrt) zu verstehenl 74 . In Anbetracht der Tatsache, daß 
die Besetzungsangaben in dieser Zeit als etwas Neues auftraten, erscheint es 
undenkbar, in der Angabe "Violino o Cornetto" ein Synonym ftir "irgendein 
Diskantinstrument" zu sehen; dann hätte die Angabe auch entfallen können. 
Der Sinn dieser Instrumentationen ist auch in einer ausschließenden Funktion 
zu suchen. "Geeignet ftir Violine oder Zink" kann auch "ungeeignet ftir Block-
flöte11s, Diskantgambe etc." heißen. Es ist zu bedenken, daß es besonders in 
einer Zeit eines Umbruches nötig sein kann, auch eine vielleicht flir modern 
eingestellte Musiker selbstverständliche Besetzung trotzdem ausdrticklich 
vorzuschreiben, um unerwtinschten Fehlbesetzungen durch mit der neuen Praxis 
- vielleicht durch räumliche Distanz - nicht vertraute Musiker vorzu-
beugenl76, 
Nicht se lten verfolg1 die Setzung einer Alternivangabe den Zweck, 
Slticke besonders vielfältig einsetzbar zu machen. Hier ste ! lt die 
einzelne 
Alterna-
tivangabe bereits ein Zugeständnis dar; ein eigentlich nur ftir ein Instru-
ment geschriebenes Sttick kann zur Not auch auf dem illternativ genannten 
Instrument ausgeführt werden. Dies i.s t z.B. ganz offensicht lieh bei den oben 
erwähnten Slticken ftir Posaunenensemble der Fal 1. Eine Notlösung stellt eine 
Alternativangabe auch bei Stücken dar, die einem bestimmten Instrument "auf 
den Leib" geschrieben wurden. 
Entgegen der weit verbreiteten Meinung von der Austauschbarkeit der Instru-
mente in dieser Zeit, gibt es schon aus den ersten Jahren nach 1600 Komposi-
di nur eine Alternativangabe, und zwar für eine unbedeutende Stimme ( "Sonata 
sopra Santa Maria", Settimo: "Trombone, ouero Viuola da br-azzo"). 
L73. Es wurde obeu bereits auf zwei Quellen aufmerksam gemacht, in denen 
auch dort, wo eine Instrumentation fehlt, im Verlauf der Stücke Hinweise wie 
"Violin.i soli" o.fi. stehen (S. Bernar-di, Concerti accademici (1616) und G. 
B. Riccio, II terzo libro delle divine lodi (1620)). 
174. Werner Brauns Deutung dieser Alternativangabe, man solle auch uuter 
beschr,idenen Vr>r•h;iltn i ssen die Bliiserprachl imitieren (Handbuch, S. 270), 
kann bestenfalls auf die Ensemblemusik zutr·ef[en . In der solistischen Musik 
- und dort ist diese Angabe am häufigslen zu finden - kann nicht von einer 
"Bläserpracht" die Rede sein. 
175. Die wenigen für Blockflöle bestimmten Sätze unterscheiden sich deut-
lich - in Schlüsselung, Ambitus und Virtuosität von denen flir Zink oder 
Violine. 
176. Auf solche "vorbeugenden" Anweisungen wird weiter unten im Abschnitt 
rrr.~.l. näher einzugehen sein. 
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tionen, in denen spieltechnische Möglichkeiten sowie Charakteristik einzel-
ner Instrumente gezielt berticksichtigt und eingesetzt werden. Als besonders 
eindrucksvolle Beispiele sollen im folgenden die beiden Sonaten "a due" aus 
Giovanni Paolo Cimas Concerti ecclesiastici (1610) betrachtet werdenl 77. Die 
erste der beiden Sonaten trägt Alternativbesetzungsangaben ( "Cornetto & 
Trombone, ouero Violino o" (muß heißen: "e") "Violone")11a, die zweile 
Sonate hingegen nicht ("Violino & Violone")179. Die erste der Sonaten kann 
als durchaus "bläserisch" bezeichnet werden. Sie beginnt mit feierlichen 
Akkorden und steht insgesamt in einer als feierlich zu bezeichnenden 
Tonartiao, sie enthält genügend Pausen1s 1 und typische Bläserfiguren (z.B. 
Akkordbrechungen) 1B2 . Die Baßstimme ist deutlich ruhiger gehalten als die 
der zweiten Sonate und wird damit der langsameren Posaune gerechtJ BJ . Die 
Sonate kann als virtuos bezeichnet werden, ohne aber bis an die Grenzen des 
bläserisch Machbaren zu gehen. 
Die zweite Sonate unterscheidet sich von der ersten in vielerlei Hinsicht. 
Sie steht in einer eher melancholischen Tonart1a 4 , beginnt nicht akkordisch, 
sondern melodisch und übertrifft die erste Sonate an Virtuosität bei WP.i-
tem1 8 5 • Akkordbrechungen und ähnliche Figuren fehlen gänzlich. Sie ist tür 
Zink und Posaune einfach nicht geeignet (was nicht heißt, daß sie auf diesen 
Instrumenten unspielbar wärel B 0 ). Nur die ers le Sonate ist den JHäser·n "auf 
den Leib" geschrieben und ideal auf diesen Instrumenten ausführbar. Si e 
177. Beide Sonaten sind in der Neuausgabe Giovarmi Paolo l'imd, Drei Sonaten 
(1610) für Soloinstrumente und B.f'., hrsg.v. Karl Gr-ebe enllldlten. Oiesl' 
Neuausgabe weist erhebliche Hänge I auf. Nicht nur die Ins trumentalion, sou-
dern vor al lern der Notentext ist merk! ich enlslelll. Die roncer-t i ecclesi,1s-
tici sind darüber hinaus seit 1986 auch al s Faksjmileausgabe (siehe Quellen-
verzeichnis) erhält lieh. 
178. In dem Basso-Stimmuuch steht ri chtig: "Trombone, ouero Violone" 
(S.52). In der Neuausgabe (dor·t heiß1. diese Sonale "Sonat e in d") l,rnl e l di l· 
Instrumentation: Oboe, Baß, Cembalo. 
179. In der Neuausgabe heißt diesP Sonalc "Sonate in K"· 
180. Sie steht in d dorisch. 
181. Diese Sonate enthält in der Diskantstimme vier "EntsrJdunungs pdus ,-.11 " 
von vier oder mehr Semibreven, die zweite Sonate nur zwri (lwicle Sot1<1I 1•n 
sind in etwa gleich lang). 
182. Vgl. insbesondere in der Partitur von 1610 S.146/147 obPn bzw. in der 
Partitur der Neuausgabe S.ll., driltes llttd viertes Syslen,. 
183. Die Posaunenstimme der ersten Sonate enthält keine Semi cromen, di e 
Violonenstimme der zweiten Sonate fast 100, davon 111 !ein lil s l r,o in Pitu~m 
Lauf (vgl. Basso-Stimmbuch von 1610, S.53, die l e tzten beide11 Sysi Pme bzw. 
Partitur der Neuausgabe, S.6). 
184. Sie steht in g hypodorisch. 
185. Vgl. u.a. S.150/151 oben der Partitur von 1610 bzw. S.o der Neurtu~-
gabe. 
186. Unter Verweis auf die "allgemeine Austauschbarkeit " wird !ci i e heutf· 
auch von Zinkinislen geblasen. 
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trägt die Alternativbese tzungsangaben vielleicht, weil schon zu dieser Zeit 
die Nachfrage nach Violinliteratur größer war als die nach BläserstUcken. 
Sicher jedoch ist diese Alternativangabe bereits ein Zugeständnis und 
keinesfal 1s ein Indiz für eine beliebige Besetzung. Ebenfalls verkaufs-
lechnische Bedeutung kommt der gelegentlich auftretenden Formulierung "o 
simil altro stromento" zul87. Auch hier ist ein anderes Instrument eine -
frei lieh mögl i ehe - Notlösung. 
2,2, REGISTRIERANWEISUNGEN 
Auf die Registrieranweisungen wurde im Zusammenhang mit der musikalischen 
Dynamik bereits mehrlar:h verwiesen. Die meisten der gedruckten Registrier-
anweisungen sind i11 erster Linie als dynamische Anweisungen zu verstehen. 
Antonio Agazzarj 1aa, Lodovir:o Viadana1 a 9 und Giovanni Ghizzolol 9 0 schreiben, 
daß man die RegistraUon der Orgel der Zahl der sonstigen Stimmen anpassen 
~olle; Adriuno Banchieri weisl die Organisten an, die Lautstärkeangaben 
"piano" und "forte" durch Hinzu- bzw. Wegnahme eines Registers umzu-
selzenl 9 J . 
Auch die ersle Regislrationsangabe innerhalb eines Musiksttickes, nämlich in 
der "Terza Sonata i11 di..,logo" aus der ersten Auflage von Adriano Banchieris 
L'organo suonarino (1605) 19 ' , nennt nicht einzelne Register, sondern gibt 
ledig! i ch an, naß die letzten Takle im "pieno" (hier: "Ripieno") zu spielen 
sind. Diese "Sonata in dialogo" besteht aus einem Wechsel (Dialog) zwischen 
ei"nem Hochchor und einem Tiefchor. Ledig] ich die lelzten zwei Takte sind als 
Tutti komponiert1q3_ Um mit den zur VefUgung stehenden vier Stimmen wirklich 
187. Z.B. bei G. Gabrieli, Canzoni e sonate (1615): "Sonata con tre Violini 
o ,dtr-u simi Je strom1mto" uurl r. Vivarino, I1 prima libro de motetti ... con 
otto sonate per il violino o simil altro stromento (1620). 
lflfl. Dei son<1re sopra '1 bassa ( 1607), S. 6: "si deue suonare con molto 
1dudizio, hauenrlo Ja mira al corpo delle voci; perche se sono malte, conuien 
s11011,ir pi„no, ,, raddoppiar regist.ri; ma se sono poche, schemarli, e metter 
poche ro11son,111ze ". 
109. Im Vorwort zu Salmi a quatiro chori (1612, vgl. im zweiten Band dieser 
Arbeit ~uf S.17 f). 
190. Im Vorwort zu Messa, salmi Jettanie B.V. (1619, vgl. das Vorwort bei 
Sarlori, ßibliogrnfia [, S.250 (1619 c) sowie im Abschnitt III.1.3.2.) 
191. In den Faniasfo overo canzoni alla francese (1603) im Titel der 
"Fantasia sesta": "iu eco movenrlo un registro" (die Echo-Stellen sind mit 
"p" und "f" gekennzeiclmet , vgl. die Neuausgabe, hrsg. von Andre Vieran-
decls) nnd im Terzo 1 i bro di nuovi pensieri ( 1613), S. 26: "Cantasi piano 
cor, vn Registro, & fortl' con dua. " 
192. S.64 f. Diese Sonate ist im zweiten Band dieser Arbeit als Noten-
beispü•l III,4 im Faksimile wiedergegeben. 
193. Die oberen drei Stimmen sind als Hochchor geschlUsselt, der Baß bleibt 
j1:doch in der Tiefchorlage, so daß der gesamte Ambitus beider Chöre abge-
deckt isl. 
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eine Tutti -Wirkung zu erreichen, ist hier eine stärker·e Registrat ion, ausge-
drückt mit der "Ripieno"-Anweisung, vorgesehen. In rler Auf I age von 161 tJ 9 4 
kommt ein langsameres Tempo hinzu. Hier steht an der entsprechende Sle lle 
"Pieno & graue"l 95. 
Registrierangaben mit Nennung der jeweiligen Register enthält die &1s sus 
generalis-Stimme zu C]111Jdio Monteverdis Sanctissimae Virgini m.is.sa (1610) zu 
den beiden Magnificatl q 6 • Auf die dynllmischen Effekte und deren Unte1·-
streichung durch Regitrierangaben in diesen Stücken wurde weiter olien 
bereits eingegangenl 97 . Auch die meisten der oben nicht erwähnten 
Registrierangaben dieses Druckes haben lediglich die Au{gahe, die Orgel-
begleitung in der Lautstärke den anderen Stimmen anzupassen 198 . Drei dieser 
Angaben sind jedoch deutJ ich auf die Klangfarbe ausgerichtet . Die Dynamik 
wurde in allen Fällen mit den Registern "Principale", "Ottava" und 
"Quintadecima" bestri tlen. Bei bei den Magni ticnl kommt i!Uer im "Fee it 
potentiam"l 99 jeweils ein weileres, nur in diesem Satz auftretendes Register 
hinzu: im ersten Magnificat "Princ ipal e et registro d1• II e z i f are o vor i 
humana", im zweiten Magnificat "Princi{k1le et Pifara". 
Besonderes Interesse verdienl aber die dritte ei ndeulig kl angl ilt·beubezogene 
Registrieranweisung dieser Generalbaßstimme. Wie oben d<Jrgelegt handelt es 
sich bei dem "Quia respexi i" des ersten Magni fi r,a I um eines der we11 i ge11 ßp j-
spie le für textbezogene Instrumentationswechsel in l1 ,dienisr·hen Quellen 
dieser Zeit200. In der zweiten F<1ssung des Magni fical (ohne lnslrumPulP) 
wird nun dieser Instrumentationswechsel teil weise mit weclisP Inden Regist,•r11 
imitiert: 
194. S.32 f der Teilfaksimileausgabe. Es ha11dell sich hier 1Jr11 eine 
Neufassung der Sonate. 
195. Hinzu tritt eine unterschiedliche Registrat ion von Hoch- und Tie tclio,-
(Hochchor: "Principale & Otla11a", Tiefchor: nur- "Pri11cipale"). Die Auf lilg<' 
von 1611 enthält ein weiteres Stück dieser Art, den "Pri mo rlialogo ar:uto & 
sopra'acuto" (S.31). Auch hier steht beim Schlußtulll "l'ieno d- <,ra11e". 
196. S.41 ff. Vgl. Monteverdi-GA, Bd.14, 2.Teilband, S.289, 291, 294, 100, 
304, 310, 313, 319, 327f, 330f, 336, 330, 34:.!, 34 1,, 347 ff. IJje in der GA 
fehlenden Angaben sind bei Tagliavini, Registratione, S. %7, A11n1. 7 a11tge-
listet. 
197. Im Abschnitt III.1.3.2. 
198. So ist ftir solistische Sätze in der Regel nur der· Prinlipit I vorge-
schrieben, ftir chorische hingegen mehrere l?egister. 
199. S.42 und 50, Monteverdi-GA, S.300 und 336. 
200. Vgl. oben im Abschnitt III.2.1.2.2. 
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Magnificat ! Magnificat II 
Ritornell sechs Instrumente "con piu "Principale, ottaua et 
Qui respexi t ... 
ancillae suae 
ecce enim ex hoc ... 
omnes generationes 










wie Ritornell mit dem Zu-
satz "et la voce canta 
forte" 
Solche deull ich klangbezogenen Registrif!ranweisungen sind in den vereinzel-
ten Anweisungen aus den Jahren bis 1630 nur selten zu finden. Am verbrei-
tetsten sind allgemein gehaltene Vorschriften wie "pieno"ios. Werden 
einzelne Register genannt, so sind dies meist "principale"206 und 
"ottaua" 20 7 bzw. "Flauti al / 'ottaua"20B und "Flauto" 209 . Tremolo-Register 
werden auch in Biagio Marinis Affetti musicali (1617)210 und der dritten 
Auflrige von Adriano Banchieris L 'organo suonarino (1622) 211 ver-langt. Efoe 
klangliche Absicht ist außer bei den erwähnten Registerangaben Monteverdis 
201. Diese Registrierung ist auch im Magniticat I vorgeschrieben. Im 
zweiten Magnificat isl das Rilornell nur als Gcneralbaß notiert. 
202. Diese Registrierung ist im ersten Magnificat für den gesamten Mittei-
lei! vorgeschrieben. 
203. Diese Angabe fehlt in der GA. 
204. Es isl zumindest denkbar, daß hier ursprüngli eh ebenfalls eine 
Registerangabe stand (weiter oben wurde bereits darauf hingewiesen, daß im 
zweiten Magnifi.cat in dem crescendo gleich zu Anfang eine Registerangabe 
fehl l (im ersten Magnificäl ist sie korrekt notiert). 
205. A. B,rnchieri, L'organo suonarino {2/1611), ders., Terzo libro di nuovi 
pensieri (1613), ders., Sal mi festivi (1619), G. B. Biondi, II quarto libro 
ilelli cmicer-t i {1611, dor1 ,rnc:h "Pieno sino all fine"), N. Corradini, 
Notetti ( 1624) 
206. A. Banchieri, L 'organo suonarino ( 2/1611 und 3/1622), ders. , Terzo 
libro di nuovi pem,ieri (l6l3) w1d S. Anagnino, Nova sacra cantica (1617). 
207. A. Banchier-i, L'organo suonario (2/1611) und S. Anagnino, Nova sacra 
canlica (1617). 
208. A. Bauchieri, L'organo suonarino (3/1622) und B. Marini, Sonate 
(1629). 
209. A. Banchi eri, L 'organo suorwrino {2/1611). 
210. "La Foscarina Sonala a 3 con il Tremolo". In den beiden mit "Violino o 
Cornetto" bezeichneten Stimmen steht "Tremolo con l 'arco" ( ! ! ) , in der Baß-
stimme ( "Trombone o Fagotto") "Tremolo col strumento" und in der Orgelstimme 
"Metti il Tremolo"; vgl. hierzu Dickey, Vibrato, S.1O5 f sowie Carter, 
1'remolu, S .4 '.J ff. Die Sonata "La Foscarina" ist als Neuausgabe erschienen in 
ßidgio Marini, Sonata a 3 "La Foscarir,a" and Sinfonia a 3 "La Giustiniana ", 
hr·sg. von Robert. !'.Block u11d David Slu11rt. 
2tl . S.13O: "Qui tollis peccata mundi Suscipe. con Tremolo". 
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und den Tremolo-Stellen nur bei den wenigen Sätzen zu vermuten, deren 
Registerangaben für einen ganzen Satz gelten, also nicht der Vermehrung oder 
Verminderung der Lautstärke dienen. Dies sind die mit Registrieranweisungen 
versehenen Sätze aus Banchieris dritter Auflage des L'organo suonarino 
(1622)212 sowie Biagio Marinis "Sonata per l'organo e Violino o 
Cornetto"2l3. Bei dieser Sonate kommt der Registerangabe ein besonderes 
Gewicht zu, da die entsprechende Orgelstimme obligat ein zweites Soloinstru-
ment ersetzt214. 
3, BINDEBÖGEN 
Auch die Bindebögen zwischen Noten wechselnder Tonhöhe erschienen in den 
letzten Jahren des 16.Jahrhunderts erstmals in italienischen Musik-
drucken21s, und auch sie wurden innerhalb von wenigen Jahren zu einem festen 
Bestandteil der Notation. Im dritten Jahrzehnt des 17.Jahrhunderts erschien 
bereits fast kein Musikdruck mehr ohne solche Bindebögen. In dieser Zeit 
wurden die Bindebögen bereits auf rechl unterschiedliche Art und Weise ver-
wendet. Ihre aufflihrungspraktische Bedeutung ist hier oftmals kaum zu erken-
nen216. In den Jahren um 1600 aber waren die Binnehögen zunächst auf sehr 
wenige Melodiefiguren begrenzt. Von diesen kann z.T. auch die gewünschte 
Auffiihrungsart abgeleitet werden. 
Neu war aber um 1600 nur die Anwendung des Bindebogens zwischen Notf'n 
wechselnder Tonhöhe. Das Zeichen se lbst war seil langem liekannl. 
212. S.133 ("Principale"), 135 und 136 ("Flauto"). 
213. "Flauti all' ottaua" s.o. 
214. Diese Registerangabe bezieht sich nur auf den zweiten Sopran ( "Dovendo 
l'Organista sonar il Basso, & il secondo soprano con uiw reffislro dP'Flaufi 
aJJ 'ottava & Pedale overo si fara sonare quel secondo soprano arl un Violino 
o Trombone all'ottava", zitiert nach Scheriug, Solosouate, S.320; dort 
findet sich auch eine Edition dieses Stückes.). 
215. Bindebögen sind bereits in dem 1582 in Paris erschienenen /Ja/et 
comique de Ja Royne enthalten (vgl. das Faksimilie bei Paul Nett 1, ArL 
Ballett in MGG, Bd. t, Sp.1166). Der Bi11debogen dieat hier - ganz im GPge11-
satz zu seiner Verwendung in den italienischen Drucken aus der Zeit um l600 
- nur der Zuordnung von Text uud Musik. überaus lange Bi11debiigen linden sich 
auch in der, im wesentlichen aus den achtziger Jahren des 16.Jahrhunderts 
stammenden Handschrift Mus. Gl 5 der Stichs ischeu Lawlesbi b l ioth,•k, Dresrle11 
(vgl. zur Datierung Wolfram Steude, Musiksammelhandschrilten, S. 53 ff; den 
Hinweis auf diese Quelle verdanke ich Herrn Prof. Dr. Marl in Si <1elir> 1 in, Uni-
versität Göttingen). Diese Bindebögen sind vermutlich nachtrtigl ich e i nget ra-
gen worden (die Tintenfarbe unterscheidet sich von der dPs Nolenl<'xles -
Briefliche Mitteilung von Frau Marina Lang, S;tchsische Landesbiblio1h,·k, 
Dresden, vom 22.5.90). 
216. Dies ist z.B. bei den relativ häufigen lli ndungen von zwPi Noten i nrui t-
ten eines längeren Melismas der Fa 11 ( s. 11.). 
---- --
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3,1, BINDEBÖGEN ZWISCHEN NoTEN DERSELBEN TONHÖHE 
Der· Bindebogen wurde bereits im 16.Jahrhundert in allen Notationsformen ver-
wendet, in denen senkrechte Striche (vergleichbar dem Taktstrich) zur Glie-
derung des Notenbildes benutzt wurden, also in den Tabulaturen und Partitu-
ren11 7 . Hier waren Bindebögen uotwendig, um Uber einen solchen Gliederungs-
strich hinaus andauernde Notenwerte darzustellen. Punktierte Notenwerte 
konnten ohne Bindebogen durch HerlJhernehmen des Punkles auf die andere Seite 
des Gliederungsstriches notiert werden21a, Waren aber beide Teile eines 
Notenwertes gleich lang, so konnle dieser nur durch zwei kürzere, mit einem 
Bindebogen verbundene Noten dargeste 11 t werden. Die Notationsform mit einer 
langen Note (z.B. Semihrevis) direkt auf einen Taktstrich findet sich zwar 
in Handschriften21q, war aber im Druck nkht ddrstellbar. 
Ein weilerer Grund für den Einsatz eines Bindebogens zwischen Noten gleicher 
Tonhöhe P.rgab sich aus der, zunächst im Madrigal zu beobachtenden, Verwen-
dung von Nolenwerlen sehr unterschiedlicher Dauer innerhalb eines Stuckes 
(oft Brevis his Semicroma). Hieraus ergaben sich auch zusammengesetzte 
Notenwerte, rlie sich nicht mittels eines Augmentationspunktes, sondern nur 
durch Anbindung darstellen ließen (z.B. Minima mit angebundener Croma)220, 
Zu Beginn des 17.Jahrhunderls kamen weilere Anwendungsgebiete für Bindebögen 
zwischen Noten gleicher Tonhöhe hinzu. Zu nennen ist vor allem die weiter 
oben bereits behandelte Verwendung des Bindebogens in den Basso continuo-
Slirnmen 22 1, Hier konnte mittels eines Bindebogen zwischen zwei gleichen 
Noten ein Akkordwechse 1 (meist zugleich Bezifferungswechse 1) genau plaziert 
werden. Bindebögen zwischen gleichen Noten fanden weiter bei der schrift-
1 lchen Fixierung des "tremo/o" oder "trillo"212 Verwendung. Hier kennzeich-
net. der Bindebogen bereits eine besondere Artikulation, allerdings eine Ar-
t ikul,tl ion auf einem Ton. Ebenfalls im Zusammenhang mit Verzierungen wurden 
Bindebögen in einigen Drurken zur genauen Plazierung eines Verzierungs-
zeichens verwendel. Dieses Zf'ir.hen (in der Regel "l. ") steht hier erst auf 
der· zwei len von zwei, mit ei nern Bindebogen verbundenen Noten2 2 3. 
217. Vgl. oben, Abschnitt I.1.3. 
218. Sp;;ter wurden verei.nzell auch solche Punkte auf der anderen Seite des 
Taktstriches mittels eines Bindebogen angebunden. Dies ist zu beobachten in 
den Nolenbeispielen zu G. 13. Chiodinos Art.e pratica Jatina et volgare (1609) 
sowie in A. Cifras Scherzi et arie (1614) und in B. Marinis Affetti musicali 
(1617). 
219. Vgl. Lowinsky, Early Scores, S.146. 
'..!20. Vgl. hierzu die Beispiele A. Banchieris zu den "legature moderne" in 
der C"artella musicale (161'1), S.48 f (dieser Abschnitt ist im zweiten Band 
dieser Arbeil auf S. 19 ff abgedruckt). 
221. Vgl. im Abschnitt II.3.1.1. 
222. Das [rühesle dem Verfasser bekannte Beispiel hierfür findet sich in 
dem primo Jibro de madrigali von D. Valla (1605). Zu diesen Begriffen vgl. 
wei ler unten im Abschnitt III. 4. 3. 
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Zuletzt sei darauf verwiesen, daß in einer A11zahl von Musikdrucken 
bögen auch zur Verdeutlichung von Synkopen benutzt wurden 22 4 • Der 




auch eine neue Note steht. Sie j st dann mi. t einem Bindebogen mit der vorher·-
gehenden verbunden. 
3,2, BINDEBÖGEN ZWISCHEN NoTEN UNTERSCHIEDLICHER TONHÖHE IN DEN JAHREN BIS 
1610 
3,2,l, BINDEBÖGEN ANSTELLE VON LIGATUREN 
Die Vermutung, die Bindebögen zwischen Noten unterschiedlicher Tonhöhe seien 
zunächst nur eine andere Notationsform für Ligaturen, liegt nahe 1 25. ln Par-
titurquellen des 16.Jahrhunderts sind Ligaturen, dit> aufgrund eines Glie-
derungsstriches in der Partitur nicht notiert werden konnten, tatsäch lieh 
durch Bindebögen ersetzt worden 2 26. Auch i.11 Musikdrucken des f riihen l 7 .Jahr-
hunderts stehen gelegentlich Bindebögen in Partituren oder in mit Gl if,-
derungsstrichen versehenen Generalbaßsl immen, di.e of [ensicht I ich eitlf• 
Ligatur vertreten2 21 . 
223. Die frühesten dem Verfasser bekannten Beispiele für diPse A11wendu11g 
stehen in B. Barbarinos secondo libro de madrigali ( 1607). 
224. Solche Bindebogensetzungen sind vereinzelt in 1olgenden Drucken zu be-
obachten: C. Monteverdi, L'Orfeo (1609), A. Grandi, lI <>e<'ollrlo Uhro dt.• 
motetti (1613, 4/1623), C. Orlandi, Arie (1616), G. l'ornaci, Amorosi respiri 
musicali (1617), G. Marini, ll secoudo libro de madrig11/i (1618), I'. Pac;r, 
Il nono libro de motetti (1619), C. Saracini, Le qui11te musiche (1624), t;. 
Bruschi, Liber secundus sacrarum modulatio,wm ( 1625), ders., Mi,,;8a, 1-'i 
psa lmi ( 1627) . 
In diesem Zusammenhang sei auch die Handschrift II.I.295 (olim Magl. 
XIX.107) der Biblioteca Nazionale Cenlrale, Flur·ettz (UeC'her-ini, Calülog", 
S.41, zweite Hälfte 16.Jahrhundert) erwdhnt . ln dieser Pürtilnrhandscltrift 
sind nicht nur Punktierungen konsequent durch Anbindungen er·selzt worrlPn, 
sondern auch fast alle anderen länger als eine Minima andüuernden Nolenwerl l' 
sind als Minimen mit Bindebögen notiert (Zählhi l le?). 
225. So Hermann Keller, Art. Artikulation in MGG, Bd. l, Sp.744. 
226. Beispiele hierfür tinden sich in der Handschritt MS Q 42 des Civico 
Museo Bibliogratico-Musicale, Bologna (um 1575, vgl. Lowinsky, Harly Scores, 
S.140 sowie Abb.15) und gedruckt in G. Arnones l'art.iturn de! seconrlo /i/JI'() 
delli motetti (1599). 
227. In: B. Binaghi, Coronae divinarum laudum ... li/Jl-'r primus (1601,), U. 
Scaletta, Certa spirituale (1605), Sammeldruck Dt•lla nuovi meiarmortosi 
(1605), A. Savetta, Motectorum ... liber ,<;Pcundus (1608), A. Cifra, 
Motecta liber septimus (l6JL1), P„a/morum, sacrorum conce11tu11m .. li/Jer 
secundus (1621), A. Franzoni, Messe a 5 (1623), P. Agostini, Spartit11rn 
delle messe del prima libro (1627), ders., Spartifura del Sf'condo li/Jro 
delle messe e motetti (1627), ders., Libro quarto dPl/e messe in SJJdrl itura 
(1627) sowie ders., Spartitura de/ la messa et mol 1-'tlo 8P11edicrlm Uominum 
(1627). Vgl. hierzu auch M. Praetorius, Syntagmatis musici ... tom11s tPrlius 
3,2,2. BINDEBÖGEN IN VERBINDUNG HIT BESTIMMTEN MELODIEFIGUREN 
3,2,2.1, CHROMATIK 
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Eine gewisse Nähe zur Ligatur ist auch in den ersten gedruckten Beispielen 
fi.lr die Verwendung des ßindebogen in Stimmbuchnotation ohne Gliederungs-
striche zu sptiren. In Simone Balsaminos "Canto e piang'" aus den sechs stim-
migen Madrigalen von 1594 sind jeweils zwei chromatisch aufeinanderfolgende 
Semibreven (der auch in Ligaturen dieser Zeit häufigste Notenwert) mit Bin-
debögen verbunden22a, Die Notation einer Ligatur wäre hier nichl möglich 
gewesen, da die beiden gebundenen Noten stets auf derselben Notenlinie 
stehen (zunächst ohne und dann mit Vorzeichnung eines Kreuzes bzw. zunächst 
mit Vorzeichnung eines b und dann mit Auflösungszeichen). Eine Ligatur kann 
jedoch nur notiert werden, wenn die bei.den Noten an unterschiedlichen Stel-
len in das Notensystem zu notieren sind22 9 • Obwohl hier eine moderne Auf-
ftihrungsmanier notiert. wurde, ist die Nähe zu den alten Ligaturen nicht zu 
Ubersehen. Auch in theoretischen Äußerungen zu diesen modernen Bindungen 
bleibt der alte Begriff bestehen23D, Ganz ähnlich wie in dem Madrigal Balsa-
minos, wenn auch nur sehr vereinzelt, wurden Bindebögen in dem 1598 erschie-
nenen achten Madrigalbuch von Luca Marenzio verwendet2a1. 
Diese Nähe zur Ligatur erklärt jedocb das Auftreten der Bindebögen an diesen 
Stellen nicht. Ligaturen konnten zwar anzeigen, daß zwei Noten zu einer 
Textsilbe gehör·en, die Verwendung einer Ligatur an einer solchen Stelle war 
jedoch keineswegs sel l,slverständ lich. Im Gegenteil: Da im späleren 16.Jahr-
hundert - insbesondere im Madrigal - der Semibrevis tur die Deklamation kaum 
noch Bede11tung zukam, waren Ligaturen I ängst eine Seltenheit geworden 2 3 2 • 
Auch die weitere Entwicklung im 17 .Jahrhundert bestätigt, daß die Chromatik 
den Anlnß zur SPI zung dieser Bindebögen gab. In fast der Hälfte der ausge-
werteten Musikrlrucke mil Bindebögen zwischen Noten unterschiedlicher Tonhöhe 
aus den ,J;ihn,11 1601 bis 1610 slelren di.Pse Biudebögpu uur, in nochmals knapp 
30'1, der Drucke auch (und oft Uberwiegend) bei Chromatik. Drucke, in denen 
solche ßindebögen uur bei Chromalik verwendet wurden, erschienen, wenn auch 
(1619), S.29. 
228. Der chrnmatische Anfang dieses Madrigales ist im zweiten Band dieser 
Arbeit als Notenbeispiel lTI,5 wiedergegeben. 
229. Folgerichtig wurden die zwei Semibreven zu "piang'" im zweiten Takt in 
riPn beiden Mi tle I slimmen auch als Ligatur notiert. 
230. A. ßanchieri nennt die Bindebögen "Legatun, moderne" (Cartella 
musicale (1614), S.48 f - dieses Kapitel ist im zweilen Band dieser Arbeit 
auf S. 1.9 ff abgedruckt); 0. Durante spricht in Bezug auf solche chromatische 
Bindungen vou der· "notd ligala" (Vor·wort zu den Arie devote (1608) - s.u.). 
231. In: "Pur venisti cor mio" und "Perfida in su l 'estrema". 
232. Die Verwendung von Ligaluren parallel zu einer chromatischen Bindung 
bei Balsamino (vgl. den zweiten Takt im Notenbeispiel III,5) läßt jedoch 
eine gleiche Arlikulal.ion von ßiudcbogen und Ligatur hier wahrscheinlich 
er·sche inen. 
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mit abnehmender Häufigkeit, noch zu Ende des hier zu behandelnden Zeit-
raumes233. Natürlich wurde im frühen 17.Jahrhundert nicht mehr nur der 
ligierbare Wert der Semibrevis flir solche Bindungen verwendet, und auch 
längere chromatische Gänge konnten mit Bindebögen versehen werden23 4 • 
Die Textworte zu den chromatischen Gängen mit Bindebögen lauten "piango"235, 
"piangi e sospira"236, "struggi"237, "morte"23B, 
guire"J•o, "dolore"2 41, "soavis" 24 2, etc. Sie stehen 
Schmerzes oder aber für "sanft", " süß". Selten tritt 
auch bei Worten wie "iniquus "24 3 auf2 • •. 
"lagrime "2 ~1 9, 11 lan-
flir eine Äußerung des 
eine solche Chromatik 
Eine Anweisung zur Ausführung solcher chromatischen Bindungen gibt 
Durante in seinem überaus informativen Vorwort zu den Arie devote, 
in se contengono Ja maniera di cantar con gratia (1608)2 4 5, Die 





233. Der späteste dem Verfasser bekannte Druck mit Bindungen nur im Zusam-
menhang mit Chromatik ist P. Quagliatis Motetti, e dialoghi (1627). Dieser 
konservative Zug Quagliatis könnte auf das Alter des Komponisten zum Zeit-
punkt des Erscheinens dieses Druckes zurückzuführen sein. Das genaue Ge-
burtsjahr Quagliatis ist nicht bekannt. Er dürfte 1627 aber über 70 Jahre 
alt gewesen sein (vgl. Paul Kast, Art. Quagliati, Paolo in MGG, Bd.10, 
Sp. 1 794 ff) . 
234. Vgl. das Notenbeispiel III,7 aus B. Barbarinos secondo Jibro de 
madrigali (1607) im zweiten Dand dieser Arbeit. Hier sind fünf chromatisch 
aufeinanderfolgende Minimen durch Bindebögen verbunden. 
235. Z.B. in den (MadrigaJi) a sei voci von S. Balsamino (1594). 
236. Z.B. im vierten Madrigalbuch von C. Monteverdi (1603). 
237. Z.B. im achten Madrigalbuch zu fünf Stimmen von L. Marenzio (1598). 
238. Ebenda. 
239. Z.B. im ersten Madrigalbuch von T. Pecci (1602). 
240. Ebenda. 
241. Z.B. in B. Barbarinos secondo libro de madrigali (1607). 
242. T. Massaino, Musica per cantare (1607). 
243. Ebenda. 
244. An dieser Stelle soll auch auf eine ganz andere Verwendung eines 
solchen gebundenen chromatischen Ganges in einem Credo aus dem Sacro convi-
tio musicale von E. Porta (1620) aufmerksma gemacht werden. Porta vertont 
die Worte "passus & sepultus est" mit je zwei chromatisch auf P.i nanderfo lgeu-
den gebundenen Tönen zu den beiden Silben des Wortes "passus", getolgt von 
einem Oktavsprung abwärts zwischen "&" und der ersten Silbe von "sepu ltus" 
mit einer anschließenden Kadenz in tiefer Lage zu "sepultus est" (Tenur-
stimmbuch, S.19). 
245. Dieses Vorwort ist vollständig abgedruckt und übersetzt bei Gold-
schmidt, Gesangsmethode, S.29 ff. 
246. "Per i1 cresctmento della voce dal tuono al semituono si assegnd i 1 
diesis nella nota ligata per dar ad intendere, ehe bisogna comminciar ,"l 
crescere a poco a poco facendo conto ehe vi siano 4 come, sino ehe si arrivi 
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Quellen des 17.J11hrhunderts spricht man vom "Ziehen"2 4 7 oder von der 
"schleifenden Manier" l 48 , um die Ausführung von Bindebögen zu beschreiben. 
Hinzu kommt wahrscheinlich noch eine deutlich unterschiedliche Betonung der 
beiden Noten (schwer-leicht)2 4 q. Nur so ist es zu erklären, daß in chromati-
schen Stellen in einer Stimme, in der Chromatik aus harmonischen Gründen 
nicht möglich ist, zu der entsprechenden Silbe statt dessen zwei gleiche 
Noten mit einem Bindebogen notiert sind2so. Hier soll offenbar die Art, eine 
solche Figur zu singen, imitiert werden. 
3,2,2,2. BINDEBÖGEN BEI ANDEREN MEL0DIEFIGUREN 
In den Musikdrucken des frühen 17.Jahrhunderts sind die Bindebögen nicht 
mehr ausschließlich an die Chromatik gebunden. Auch die anderen Melodiefi-
guren, die hier mit Bindebögen auftreten, stehen aber bei ähnlichen Textwor-
ten wie die chromatischen Gänge, also bei Worten mit den Bedeutungen 
"Trauer", "Schmerz" oder auch "süß" und "sanft". Nach der Chromatik ist am 
häufigsten folgende, bei Francesco Rognoni Taegio als "accento" bezeichnete 
Melodiefigur 2 5 1, mit einem Bindebogen anzutreffen2 s 2: J:---JJ 
Dieser "accento" gehört in den Bereich der Gesangsmanieren. Während die 
Chromatik immer zum unmittelbaren Bestandteil einer Komposition gehört, ist 
der "accento" eine Zutat, die entweder bereits der Komponist oder auch erst 
der Ausführende anbringen konnte. Rognoni fordert in einem Nachwort an die 
S/inger zum ersten Teil der Selva (1620) dazu auf, bei Worten, die Leid, 
Trauer etc. bedeuten, nicht "passaggi", sondern "gratie" wie "accenti", 
"esc 1 amationi" etc. zu benutzen2 5 J . Auch die Ausführung des "accento" gehör-
te damit freilich in den Bereich der Gesangslehre. Die besondere, durch den 
Bindebogen angedeutete Ausführungsart des "accento" ist sicher auch dann 
angebracht, wenn der Bindebogen nicht notiert ist2s 4 • Offensichtlich ver-
al perfetto crescimento, il ehe quando e fatto bene commove assai." (zitiert 
nach Goldschmidt, Gesangsmethode, S. 32). 
247. M. Praetoriu8, Syntagmatis musici ... tomus tertius (1619), S.232. 
248. A. Hammerschmid t in der Be. -Stimme zum dritten Teil der Musical ischen 
Andachten (1642, vgl. das Faksimile bei Adam Adria, Art. Hammerschmidt, 
Andreas in MGG, Bd.5, Sp.1431; die Jahreszahl 1638 bei Carter, Tremolo, 
S.44, beruht auf einem Irrtum). 
249. Vgl. hierzu auch weiter unten. 
250. So in G. Ghizzolos, Madrigali a 5 ... libro primo (1608) und G. 
Val entini, Missae concertatae (1617). 
251. In der Verzierungstabelle aus der Selva de varii passaggi (1620). 
Diese Tabelle ist im ..:weiten Band dieser Arbeit als Notenbeispiel III,6 
wiedergegeben. Die Bedeutung des Wortes "accento" ist in den Quellen dieser 
Zeit nicht einheitlich. 
252. In etwa einem Viertel der ausgewerteten Musikdrucke der Jahre 1601-
1610 ist die Melodiefigur zusammen mit einem Bindebogen zu finden. 
253. Auf diese Stelle wurde oben im Abschnitt III.1.4. bereits ausführ-
licher eingegangen. 
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ließen sich im frtihen 17.Jahrhundert - hier war der "acc:euto" noch neu -
nicht alle Komponisten darauf, daß die Sänger mit seiner Ausführu11g verlraul 
waren. 
Mit bereits notierten Bindebögen 
"accento" verwandte Me lodi efigur: 
erschien häufig 
{) {)J 
ebenfa 11 s folgende, dem 
Auch sie entstammt den Gesangsmanieren neuen Stiles. Giulio Caccini führt 
diese Figur in der tabellarischen Aufstellung verschiedener Melorlieiiguren 
und derer Ausführung in der Nuove musiche (1601/02) :'.,5 an und schlagt fiir 
sie eine lombardische Ausführung, also eine Verkiirz11ng der jeweils erslen 
Note zugunsten der zweiten, vor. In einer sehr ähnlichen Tabelle zu Anfang 
von Antonio Brunellis Varii esercitii (1614) sind rlen AusfühnmgsvorschUigen 
bereits die Bindebögen beigeftigt 2 5•, mit denen sie auch in zah I reicht>n 
Musikdrucken erschienen2s1. 
Selten treten Bindebögen zwischen wechselnden Noten bereits im erslen Jahr-
zehnt des 17.Jahrhunderts innerhalb einer Quarlvorhaltskadenz 1:1uf. Hier wir-cj 
entweder die auflösende Terz an die vorangehende Quarl 158 oder aber drt die 
nachfolgende Ultima259 angebunden. 
Bindungen längerer Gruppen von Noten sind in dieser· Zeit seltene Aus1ldhmen. 
Bereits 1594 verwendete Giovanni Batlisla Bovi ce I l i in sei nPn "An•, 1 iml-'ld i 
intorno alla note"loO einen Bindebogen über 7 Noten, um die Ausfiihrung des 
"Groppetto raffrenato" zu erläulern2•1. Gruppeu von vier Nolcn [innen sii:h 
in Amante Franzonis nuovi fforetti musicali ( 1605). HiPr werden die viPr 
Noten der oben beschriebenen Melodiefigur unler einem Bogen 1.usammengefo(ll.. 
Weitere frühe Beispiele für längere Bindebögen entbäll Barlolomeo B,,r-b;1rinos 
secondo libro de madrigali ( l607). Auf eine Bindung von fünf clirom1:1t isch 
aufeinanderfolgenden Mini men zum Wort "dolore" is l oben bereits hi ngcwi esen 
worden 262 . Weitere Gruppenhinclungen finden sic-h in der ßdßslimmP des 
"Dia logo Ferma, ferma caronte ". Diese Bindebögen köru,en bereits c11 s Phr,1-
sierungsbögen bezeichnet werden. Innerhalb eines 27 Nolen umfnssenden Melis-
254. Einige Uberlegungen zur Ausfiihrung dieser Bindungen lolgen dßl Ende 
dieses Abschnittes. 
255. Auf der fünften Seite des Ai Jettori. 
256. Vgl. S.2 der NeuausgnbP. von Richard Eri.g. 
257. Das frtiheste dem Verfasser bekannte Beispiel hierfür slf'hi in A. 
Franzonis I nuovi fioretti musica/i (1605). Dort stehen berPits nlle vier 
Noten der Figur unter einem Bogen. 
258. Der frliheste dem Verfasser bekannte i Lalienische Uruck mit ,einer· 
solchen Bindung ist M. Perdsjil"ns, Madrigali a 5, liuro primo (1608). 
259. Bereits bei B. Barbarino, IJ secondo libro de madrigali (1607) und S. 
Bonini, Madrigali, e canzonette spirituali ( 1607). 
260. Regale, passaggi di musica (1594), S.10 ff. 
261. s.12. 
262. Vgl. das Notenbeispiel III,7 im zweiten Band dieser Arbeit. 
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mas sind dreimal vier Noten unter je einem Bindebogen zusammengefaßt worden. 
Mit diesen Bindebögen war es Barbarino möglich, eine vom tiblichen abweichen-
de Gruppierung vorzunehmen263, 
Ebenfalls noch in den ersten Jahren des 17.Jahrhunderts treten, wenn auch 
sehr vereinzelt, Zweierbindungen bei einfachen Folgen kurzer Notenwerte 
(i.d.R. Cremen) außerhalb der erwähnten Melodiefiguren auf. Auch diese 
Bindebögen stehen allerdings bei Textworten, flir die eine der erwähnten 
Melodiefiguren hätte verwendet werden können. Ein frtihes Beispiel hierfür 
ist in dem Madrigal Troppo ben puo aus Claudia Monteverdis flinftem Madrigal-
buch (1605) enthalten: Obwohl es hier zahlreiche kleine Melismen gibt, 
stehen die Zweierbindungen nur in Verbindung mit dem Wort "core ". 
Es ist auszuschließen, daß die Bindebögen im frlihen 17.Jahrhundert notiert 
wurden, um die Textunterlegung zu regeln. Die Bindebögen stehen nur bei 
einem verschwindend kleinen TPil aller melismatischen Textaufteilungen. Bin-
debögen, die einzelne Noten innerhalb längerer Melismen verbinden, können 
mit der Textverteilung nicht in Zusammenhang gebracht werden. Diese Bin-
debögen haben nur ei nen Sinn, wenn sie auf eine besondere Au1ftihrungsart der 
gebundenen Noten hinweisen2 64 • Die von Ottavio Durante (s.o.) beschriebene 
Aus flihrung der Bindungen bei Chrnmatik ist frei 1 ich nicht auf andere Melo-
diefiguren tibertragbar. Die einzige weitere dem Verfasser bekannte Anweisung 
zur Ausführung von Bindebögen aus dem frtihen 17. Jahrhundert, nämlich das 
Kcipilel Praticamento de/ le legature moderne aus Adriane Banchieris Cartel Ja 
musicale (1614)265, giht nur flir die Ausflihrung von Bindebögen zwischen 
Noten gleicher Tonhöhe nähere Hinweise - und auch diese können bestenfalls 
als "Eselsbrlicken" bezeichnet werden. 
Einen Hinweis auf die gewtinschte Ausführung können aber sowohl die Melodie-
f igure11 ,11 s aurh die mi l. gebundenen Noten vertonten Textworte geben. Es 
liPgt naloe, hier an ei11e, dem Seufzen ähnliche Artikulation zu denken. Eine 
solche Ausführung - die erste Note belonl und, soforn möglich, mit einem 
messa di vnce versehen, die zweite unbetont "angeschl eift" - ist auch bei 
d1•r Chromal ik zus;itz lieh zum G Li ssando gut denkl.JarH 6. 
263. Diese Stelle ist im zweiten Band dieser Arbeil als Notenbeispiel 111,8 
wiedergegeben. 
264. Ein Beispiel zu einer solchen Bindung mit chromatischen Noten zeigt 
clas Notenheispiel 111, 7 im 7.WI' i ten Illmd dieser Arbeit. Ein weiteres Beispiel 
einer Bindung innerhalb eines Melismas ist- als Notenbeispiel 111,9 abge-
dl'llckt. 
265. DiesPs Kapitel ist im zweiten ßand dieser Arbeit auf S.19 ff wiederge-
g11bcn. 
266 . EinP solche Ansfiihrung von Bindungen ist - allerdings 150 Jahre später 
in der Gründ 1 ichen Vin 1 illsch11 Je ( erste Auflage 1756) von Leopold Mozart 
beschrieben worden. In den Ausftihrungen zum Akzent heißt es: "Wenn nun der-
g/,•irhen mehrere NoLen nar:heindnder folgen, über deren zwo und zwo ein Bogen 
stehe/.: so fällt dUf die erste der zwoen der Accent, und sie wird nicht nur 
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3,3, DIE WEITERE VERBREITUNG DER BINDEBÖGEN IN DEN JAHREN BIS 1630 
In den Jahren von 1611 bis 1630 nahm die Verbreitung der Bindebögen stark 
zu. In annähernd 751 der ausgewerteten Drucke aus den Jahren von 1621 bis 
1630 sind bereits Bindebögen zu finden (1601-1610: etwa 201). Während die 
Bindebögen in den ersten Jahren des 17.Jahrhunderts vor allem in der Monodie 
und den Madrigaldrucken zu finden waren26?, sind sie im dritten Jahrzehnt 
des Jahrhunderts auch in den Motettendrucken in gleicher Häufigkeit vertre-
ten268, 
Vermehrt hat sich aber nicht nur der Anteil der Drucke mit solchen Bindebö-
gen, sondern auch die Zahl der Bindebögen in einem Druck sowie die Menge 
ihrer Anwendungsmöglichkeiten. Vor allem die bereits in den ersten Jahren 
des 17.Jahrhunderts gelegentlich anzutreffenden Bindungen zweier kurzer 
Noten desselben Wertes verbreiteten sich sehr stark und wurden nun auch 
innerhalb von Dreiertakten verwendet26 9 • Dorl sind jeweils zwei Nolen auf 
der Ebene des Notenwertes unter dem Taktgebenden (also der Minima im Drei-
ganzetakt) mit einem Bindebogen verbunden - besonders häufig mit dem in 
Dreiertakten oft vertonten Textwort "alleluia ". Diese Art der Zweierbindun-
gen in Dreiertakten gehören in den Drucken aus dem drilten Jahrzehnt des 
17.Jabrhunderts zu den häufigsten Anwendungen von Bindebögen Uberhaupt. 
In den geraden Takten wurden auch in dieser Zeit Bindebögen meisl mil Texl-
worten eher traurigen Affektes verbunden. Als weitere Melodiefigur kamen 
hierfür "Seufzerbindungen" Uber große Intervalle abwärts hinzu 210, Die 
Zweierbindungen boten sich aber auch an, um bestimmte Geräusche, wie z.B. 
ein Lachen271 oder das "Tremolieren" der VögeJ.2 72 lautmalerisch zu vertonen. 
Auch dies ist durchaus geeignet, die oben aufgestellte These i.iber die Aus-
fi.ihrung von Bindungen in dieser Zeil zu bestätigen. 
etwas stärker angespielet, sondern auch etwas länger angehalten; diP zwofo 
aber wird ganz gelind, und still, auch etwas späler dara11 gesch/eitet" 
( zi Uert nach der dritten Auflage von 1789, S. 261 f) . Dies erinnert au den 
"jeu inegal" des sogenannten französischen SU les im 18 .Jahrhundert. 
267. Bindebögen zwischen Noten unlerschiedlicher Tonhöhe sind bereils in 
Uber 401 der ausgewerteten Madrigal- und Monodiedrucke der ,löhre 1601 bis 
1610 vorhanden, aber nur in etwas 10'.t der gleichzeitigen MoteUendrucke. 
268. In dieser Zeit erschienen nur norh ein rechl kleiner J\nleil sowohl der 
Madrigal- als auch der Motettendrucke ohne Bindebögen zwischen Noten 
wechselnder Tonhöhe (je etwa 15'.t). 
269. Dem Verfasser erstmals bekannt aus L. Leonis, Sacri fiori (1612). 
270. Z.B. in B. Barharinos quarto libro de mddcigali (1614) über "muro". 
271. In G. Priulis terzo libro de madrigali (1612) und G. Valentinis 
Secondo libro de madrigali (1616). 
272. In G. L. Missionis Tirsi doglioso (1615). Die entsprechende Tex-tstel Je 
lautet: "garrir 1 'ucceli a tremolar". 
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Weiterhin sind häufig Bindungen einzelner Zweiergruppen innerhalb längerer 
Melismen anzuteffen. Es sind nun freilich nicht mehr nur die oben erwähnten 
Melodiefiguren, die mit Bindebögen ausgestattet sind. So findet man auch 
Melismen die ilUS mehreren Dreierfiguren (z.B. je eine Croma und zwei Semi-
cromen) bP.st.ehen, bei denen jeweils eine Dreiergruppe unter einem Bindebogen 
zusammengefaßt ist2 7 3. Mehrfach sind auch nur die ersten oder die letzten 
beiden Nole11 eines längeren Melismas gebunden274. 
In der Instrumentalmusik wurden Bindebögen zwischen Noten wechselnder Ton-
höhe erst verhältnismäßig spät angewendet. Der frliheste dem Verfasser be-
kannte Inst.rumentalmusikdruck mil solchen Bindebögen ist Biagio Marinis Opus 
l 11us dem Jahr 1617 mit dem programmatischen Titel Affetti musicaliZ7S. Die 
Bindebögen treten inner·ha I b dieses Druckes in vier Stücken auf 2 7 6, darunter 
zwei deutlich in Anlehnung an die vokale Monodie komponierte Solosonaten277. 
Die Bi.ndebögen stehen hier bei den auch in der Vokalmusik mit Bindebögen 
versehenen Melodiefigureu. In dnd der vier Sätze stehen die Bindebögen nur 
am Anfang der Stticke - 78 . Hier sollte auf die in der Instrumentalmusik bis 
dahin wahrsi:heinl ich wenig n11gewendete Aufftihrungsart dieser Melodiefiguren 
hingewieseu wenlen. Sicher sollen diese auch im weiteren Verlauf dieser 
Sätze ebenso gespielt werden, ohne d110 dies jedesmal ausdrticklich notiert 
worden ist. 
273. Z.B. in A. Banchieris Terzo libro di nuovi pensieri (1613), in A. 
Cifrns l. i rliversi scht-"rzi . . . libro primo (1613) und G. Bruschis Liber 
sPcw1dus s;u-rarum modulalionum (1625, dort zweimal drei Noten in einem Uber 
Plf Takle langem Melisma (sonst ohne Bindebögen) Uber dem Wort "Amen" (Canto 
secondo, S.6)). 
27 11. Solche Rildungen sind sehr häufig. FrUhe Beispiele sind zu finden in 
C. Silradni, Le musi<:he (1614), A. Burlini, Concerti spirituali (1617) und 
V. L'alest,mi, Madrigali et arie (1617). Zwei Beispiele hierfür (aus 
C11lest1111is Madri,rl'lli et arie 11nd E. Portas Sacro convitio (1620)) sind im 
zweiten Band diPser ArbPi.t als Notenbeispiel III,10 wiedergegeben. 
275. Nichl nnP.rw/ituit bl P.i ben so! 1 hier eine dem Bindebogen sicher verwandte 
Notationsart in der Trompetenmethode C. Bendinellis (Vo/ume di tutta l'arte 
dF! lla trumbeUd, ms. 1614). Er 11otierl in den Militärsignalen und den Tocca-
ten (fol.3 bis fol .7) gelegentlich zwei mit einem Strich verbundene Noten 
(C-g oder g-c'), meist ,,i,ui schw11rze Minima mit folgender schwarzer Semi-
brevis. Zur Ausführung sagt er in der Vorrede "et doue trouer.'i li 
segrlllt i iui dira sempre 'dran' toccando apena Ja prima notta et passan-
do a 1 ,,/ tra per modo d 'accentare ". 
276. "l,a T-'o.scariua", "La Orlandina", "La Gardana" und "La Agguzzona". 
277. "La Orlandina" und "La Gardana ". Sie erschienen in der Basso principa-
1 e-SU mmP j II Pari i lur. 
278. Nur bei "La Agguzzona" stehen die 
Salzes. Sie stehen hier zumeist nicht bei 
dern verbinden Cromn, zu Vierergruppen. 
berPi ls um Arli kul dtionsbögen. 
Bindebögen etwas vor der Mitte des 
den erwähnten Melodiefiguren, son-
Es handelt sich wahrscheinlich 
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Gut zehn Jahre später werden gerade in der Instrumentalmusik Bindebögen in 
sehr großer Zahl verwendet279. Insbesondere Bindungen von Gruppen zu vier, 
acht oder mehr Noten sind in der Instrumentalmusik der späten zwanziger 
Jahre des 17.Jahrhunderts sehr verbreitet 2eo. Dies sind bereils Arlik1L1.-,-
tionsbögen. Die entsprechenden Gruppen sollen unter einem Bogenstrich ge-
spielt werden (die Streichinstrumente sind in dieser Zeil bereits der unum-
strittene Standard) 2 a 1 • Ein Modo d.i 1 ireggiar ogni stromento di Archo im 
zweiten Teil der Selva de varii passaggi ( 1620) Francesco Rognoni s zeigl 
verschiedene gebundene Notengruppen und versiebt diese mit Strichbezeichnun-
gen. Es geht daraus hervor, daß die unter einem Bogen notierten Nolen auch 
auf einem Bogenstrich zu spielen sind 2B2 , Bindungen sind in dieser Zeit ctls 
etwas "Streichertyppisches" empfunden worden ' B 3 . Daß es sich hi erb<!i um 
Hilfen zur Gruppierung handelt, wie z.B. in dem oben beschriebenen Beispiel 
aus Bartolomeo Barbarinos zweitem Madrigalhuch 284 , ist. auch unwcthrsc-hPin-
lich, da die in der Instrumentalmusik von den Bindebögen dargestellten Grup-
pierungen ohnehin naheliegend siud 285, 
279. In den Instrumentaldrucken 
Marini, B. Montalbano und G. 
dieser Arbeit). 
der Jahre 1629 und 1630 von D. Castello, R. 
Scarani (vgl. Quellenli.slP- im zweiten ß,rnd 
280. Bindungen mit mehr als vier Noten sind iu der Vokalmusik auch nach 
1610 noch selten. Eine Bindung von 10 Noten, gefolgt von e iner zu zwei, 
einer zu drei und noch einer zu fünf Noten in B. Darbadnos quar-to libro de 
madrigali (1614) soll sicher die komplizierte Text ver-Lei Jung verdeull ich,rn 
(abgedruckt im zweiten Band diesPr Arbeit als Notenbeispiel III, 11). 
281. Auf Blasinstrumenten können solcl1e Bindungen frei lieh ebenfalls aus g<.•-
ftihrt werden (beschrieben wird eine solche Artikulr1tion, sowPi l dem Vertas-
ser bekannt, allerdings erstmals in B. l:lismavonlas CompPndium mu~ i c,de (ms 
1677; vgl. Dickey, Bismavonta, S.152)). 
282. S.5. Die Strichbezeichnungen lauten ''1'." ( "1·un/ dir-e I im, · in gi1i") 
und "P." ( "pontar" (= portar) "in sri l 'arco"). 
283. S. Scheidt bezeichnet einige St.el len in der Talm/alul'd 1101d ( 16211) mi 1 
Bindebögen über Gruppen zu je vier Noten (wechselnder TonhöhP) als "Imitatiu 
Violistica"(vgl. Scheidt-GA, Bd.6, S.7, 9, 25, elr.). [neinPr "N.Ti." 
bemerkt er hierzu, "11'0 die Noten/ wie allhier/ zusamme11 gezogen se.ind/ ist 
solches eine besondere art/ gleich wie die Viulinist.en mit dem Bogen 
schleiften zu machen pflegen." (vgl. das Faksimile diese "N.B." in der 
Scbeidt-GA, Bd.5, S.126). Daß Scheidt in dieser "N.B." - ,md nur dort - rlie 
gebundenen Noten nur auf einer Tonhöhe notiert, hut '.l\l Verwechslungen mit 
dem "iremolo" geführt, der· jedoch hier nichl gemPint isl (vgl. unlen im Ab-
schnitt III.4.3.). 
F. Rognoni gibt unter dem oben erwähnten Modo di 1 ireggiar ogni stromento d.i 
Archo ein Modo di Dar Ja lingua al Cornet.o o alt.ro instr11mPnto di fiato. 
Behandelt der erste die Austührung gebundener Noten, so zeigt. der zweite 
ausschließ! ich wie man Einzelnoten kunstvo 11 arti ku I i er·l. 
284. Vgl. das Notenbeispiel III,8 im zweiten Band dieser Arbeit. 
285. Vgl. hierzu das Notenbeispiel No.9 bei Iselin, Marini, Nolenleil, S.J 1 
ff, bes. S.14. 
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Die Plazierung der langen Bindebögen ist teilweise recht ungenau. Insbe-
sondere wenn die Noten das System tiber- oder unterschreiten, also auf Hilfs-
linien stehen, ist oft nicht mehr genügend Platz ftir den Bogen vorhanden. Im 
allgemeinen ist aber - auch unter Zuhilfenahme von Parallelstellen - das 
Gemeinte gut zu erkennen. 
Neben den Bindebebögen wurden freilich auch Ligaturen vor allem in der 
Kirchenmusik in dem gesamten hier zu behandelnden Zeitraum weiter verwendet. 
Sie sind in immerhin noch fast zwei Drittel aller ausgewerteten Motetten-
drucke und in fast allen Messdrucken der Jahre 1621 bis 1630 anzutreffen. 
Die Mehrzahl dieser Ligaturen waren freilich Ligaturen cum opposita 
proprietate, also Semibrevenligaturen. Die Kenntnis auch der anderen Ligatu-
ren war aber auch ftir einen Musiker des ' frühen 17.Jahrhunderts wichtig2B6. 
Noch in vier der ausgewerteten Mottetendrucke 2B7 und etwa einem Drittel der 
Messdrucke der Jahre 1621 bis 1630 wurden auch solche Ligaturen verwendet. 
4. VERZIERUNGEN UND VERZIERUNGSZEICHEN 
4,1, DIE VERZIERUNGSPRAXIS IM SPÄTEN 16, UND BEGINNENDEN 17,JAHRHUNDERT 
Im späten 16. Jahrhundert ersdli en in I t:a l ien eine ganze Reihe von Diminu-
tionstraktaten 2 a a. Einern offenbar großen Bedarf an virtuoser Musik standen -
zumindesl im vokalen Bereich, aber auch für Melodieinstrumente - fast keine 
entsprechenden Kompositionen gegeniiber 2s• . Die Ausführenden schafften sich 
ein Repertoire virtuoser Musik, indem sie mehrstimmige Vokalkompositionen 2• 0 
für virtuos geführte Solostimme und Begleitung bearbeiteten 2•1 - vergleich-
bar den diminuierten Intavolaturen der Organisten und Lautenisten. Diese 
286. A. Banchieri behauptet fälschlicherweise in der Cartella musieale, daß 
man rlie Kennlnis dieser Ligaturen nur benölige, um ältere Werke zu spar-
tieren (S.47 im Abschni lt "Delle legat11re o congivntioni antiche"): "Posero 
gl i r.omposilori antir.hi 1'11 profluuio di note straordfoarie da /oro dette 
Legature, & perehe parmi discorso supertluo il ragionarne, diro solo ehe vi 
s0110 libri anli ehi, i quali pnngono täli Jegature, ehe a voJere conoscere da 
gli moderni saria necessario spartire Je eompositioni , .. ". 
287. G. F. Anerio, /, itanie deiparae Virginis (1626), A. Cifra, Motecta, et 
psalmi (1629), A. Signoretti, Vespertinae omnium solemnitotum psalmodiae 
(162<J) und D. Strozzi, Per r: omf)ilgnie mus.i ea concertata (1630). 
288. Vgl . hierzu Erig, Diminutionen. 
289. Fiir Tasteninslrument e ist berPits aus dem 15.Jahrhundert ein virtuoses 
Repertoire erhalten; für Laute ab dem 16.Jahrhundert. Die anderen Instrumen-
talisten konnten bi s zum Beginn des 17.Jahrhunderts nur auf Diminutionen 
zuriickgreifen. 
290 . Eine ent sprechende Bearbeitung von einer instrumentalen Komposition 
isi dem Vn·fasser erst aus dem 17 .Jahrhundert bekannt ( "Canzon del Mortara 
dP.lta Ja Poreia" in F. Rognonis Selva di varii pasaggi parte seeonda (1620). 
Es handelt sich um eine Bearbeitung der Diskantstimme einer Canzone aus 
Antonio Mortaros Prima Jibro di canzoni (1600)). 
291. Vgl. di e vers chiedenen BeispiPle bei Erig, Diminutionen. 
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Technik haben die Diminutionstraktate - neben zahlreichen Beispielen bereits 
bearbeiteter Stimmen - zum Inhalt. Aber auch beim Musizieren im Ensemble 
sind vielerorts Verzierungen von den Ausfiihrenden hinzugeftigt worden, eine 
Tatsache die keinesfalls die Zustimmung aller Zeitgenossen fand29 2. 
Bereits im späten 16.Jahrhundert wurde auch vereinzelt virtuose Musik kompo-
niert, wenngleich die Technik zunächst den Diminutionen gleicht. Auch die 
friihen Beispiele komponiert virtuoser Musik - zu nennen sind die Madrigali 
von Luzzasco Luzzaschi293 oder die Solostticke aus dem Intermediendruck von 
15912 94 - beruhten auf vier- oder ftinfstimmigen Kompositionen, aus denen 
einzelne Stimmen herausgezogen und koloriert wurden - auf dieses Verfahren 
wurde weiter oben bereits hingewiesen 295 . 
Die entscheidenden Veränderungen geschahen auch im Bezug auf die virtuose 
Musik in den Jahren um 1600. Zunächst in der Monodie, dann aber auch im 
konzertanten Madrigal, geistlichen Konzert und in ganz besonderem Maße in 
der Instrumentalmusik, wurden virtuose Passagen zum Bestandteil der Komposi-
tion. Die "antiea maniera di passaggi" wird hier bei von Anfang an getadelt. 
Giulio Caccini schreibt in dem bertihmten Vorwort zu Le nuove musiehe 
(1601/02) lang und breit darüber, daß diese Verzierungen, da sie keine Rück-
sicht auf den Text nehmen, die Musik nur entstellen können. Sie dienten 11ur 
dazu, ein ahnungsloses Publikum in Staunen zu versetzen 2 96. Es fehl L auch i11 
292. Vgl. z.B . Hans Engel, Art. Diminution in MGG, Bd.3, S.493. Bei der 
Frage nach dem Umfang der angebrachlen Verzierungen ist Vorsicht geboten. 
Zum einen ist es wahrscheinlich, daß die Gegner des willkürlichen Verzierens 
bei ihren Darstellungen des "Übels" Uuertricbeu haben und zum anderen fehl l 
uns heute f\ir die verwendeten relativen Begrifte der M,ißstab. Das die Ver-
zierungen beim Ensemblespie I talsäch I i ch deu so! is-tischen Dimiuut ione11 in 
Virtuosität und Ausmaß ähnelten, ist eher unwc1hrscheinlicl1. 
293. Gedruckt erst 1601, entstanden aber um 1570 - s.o. 
294. Aufgeführt 1589. Einige Beispiele hieraus sind abge<lr'uckl hei 
Schneider, Basso eontinuo, S .116 ff . 
295. Im Abschnitt II.1.4. 
296. Einige Beispiele hierzu aus Caccinis "Ai lettori ": 1. zu den virtuoseu 
Bearbeitungen eigentlich polyphoner Musik: " ... e ehe no polPuano ldcsi per 
i1 contrappunto nelle moderne musiche, " (modern hier im Gegensatz zu antik, 
nicht im Sinn von neu) "e particolarmenlc eanlando sopra qual unq11e strumenlo 
di eorde, ehe non se ne intendeua parola per La moltitudine de i passa!(gi, 
tanto nelle sillabe breui quiito lunghe, & in ogni qualita tli musi,·he pur clie 
per mezzo di essi fussero dalla plebe esaltati, e gridati per solemii 
eantori" (1.Seite); 2. zum Verzieren allgemein: " ... ma perche di sopra io 
bo detto essere malamente adoper,1ti quei Junghi giri di voce, e d'a11uertire, 
ehe i passaggi no sono stati ritrouati per ehe siano neeessarij al /a buond 
maniera di eatare, ma credo io pili losto per una eerta titillatione cl gli 
oreeehi di quelli, ehe meno intendono, ehe cosa sia e·dtare con affetto, ,·he 
se ciö sapessero indubitatamente i passaggi sarebbono abborriti, non essendo 
eosa piu eontraria di loro all' afteUo; ... " (2.Seite). 
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der Folgezeit nicht an virtuosen Stellen w1d an "passaggi", die Komponisten 
haben jedoch die Ausstattung der Stücke mit den Diminutionen zu ihrer eige-
nen Sache gemacht und überlassen dies nicht mehr den Ausführenden allein2 97 • 
In Vorworten zu Musikdrucken aus den ersten Jahren des 17.Jahrhunderts sind 
nicht selten Mahnungen an die "unverbesserlichen" Sänger enthalten, die Kom-
posilionen doch bitte so zu singen, wie sie notiert sind, ohne sie mit zu-
sätzlichen Diminutionen zu versehenH 8. Diese Mahnungen werden meist als 
Beleg für die Verbreitung von Verzierungen durch die Ausführenden in dieser 
Zeil gedeutet. Dies ist sicher auch z.T. richtig. Es ist jedoch in einer 
solchen Umbruchszeit auch zu erwarten, daß ein Vorwort etwas für die mit dem 
neueu Stil vertrauten Sänger Selbstverständliches mitteilt, da noch nicht 
allgemein mit dieser Vertraulhei t gerechnet werden kann. Ebenfalls gegen 
Diminutionen richten sich ei uige "come sta "-Anweisungen, die nicht nur in 
Vorwor·ten, sondern auch bei den Musikstücken selbst auftreten2 9 9. 
297. Ein besonderes Beispiel für bewußt eingesetzte Virtuosität stellt C. 
Montf'verdis "Possente spirito" aus L 'Orfeo ( 1609) dar (der "Meistersänger" 
Orfeo bezaubert Caronfo auch mit seiner Virtuosität). Erwähnenswert sind 
auch <iie 4riP passeggiate von G. G. Kapsberger (erstes Buch 1612, zweites 
1623). Leopold, Monteverdi, S.63, sieht in Kapsbergers Vertonung des die 
Kuns~ einer Sängerin lobendPn "Ne11l.re vaga Angioletta" (vollständiger Text 
mi l ubersetzung bei Leopold, S. 77 f) das Bemühen, "einen Kata 1 og wortaus-
deulender VerziPr11ngen zu crslel len". Nicht zutreffend ist die Behauptung 
vo11 Braun, llandbuch, S.156, Kapsbergers Arienbuch von 1612 enthalte eine 
Diminution von Car.cinis "Amaril/i mia bP./la". 
298. Ein ausdrück! iches Verbot von "passaggi" findet sich in den Vorworten 
zu folgPnden 0rur.ken: E. De' Cavalieri, Rappresentatione (1600, wiederge-
geben im zweiten Band dieser Arbei1, S.8 ff), G. P. Cima Concerti 
ecclr,siasl ici ( 1610, abgedruckt im zweiten Band dieser Arbeit, S.12), A. 
Banc:hiPri. Vezzo di pe,-Je musicali (1610, im zweiten Band dieser Arbeit auf 
S.7 wiedergPgeben), E. lladPsca di Foggia, II quinto Iibro delle canzonette 
(1617: "HAuendo 1 'A11torP a richiesta mia composto Je presenti Armonie Spiri-
tual i, per c io /Jo 110/ulo narraui t,-e cose principali da me richiesteli. La 
prirna ;, iJt non farl i passaggio accio ehe chi dalla natura non e dotato 
d ' hauere Ja disposilione; non sia affatto priuo del 'Opera; tanto piu ehe 
chiaramente ~i vede ehe all 'inprouiso, per valente cantante ehe sia, non 
fara mdi quP./ passagio ~iusto come sard scritto al libro. Si ehe chi non 
hauera disposi tione 1 e canti come sono notate ehe son sicuro non saranno 
iugrale, a r.he ne hauera, polra accomodarsi il -pa.ssaggio a sui gusto 
conforme i1 pcJrera ( .. . ) "), P. Quagl iati, La sfera armoniosa (Rom: Robletti 
1623: "AvPrtimento per i l Violino. Nel /' Opere concertate con il Violino, il 
Sonatore /Ja da sonare giusto come sta adornandola con tril li, a senza 
passaggi. ", zilierl nach Vogel, Bibliothek, Bd.II, S.111). Ein maßvolles 
Diminuieren fordert auch 0. Scaletta im Vorwort zu der Cetra sprituale 
(1605, abgedruc:kt im zweiten Band dieser Arbeit auf S.15 f). 
299. Solche "come sta"-Anweisungen stehen außer in dem zitierten Vorwort 
Quagliatis in einem Vor-wor-t G. Marinis, dort allerdings in Bezug auf den 
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Waren die Verzierungen fest vorgeschrieben, mußte auch hierbei dem unter-
schiedlichen Können der verschiedenen Sänger Rechnung getragen werde11. 
Ercole Radesca di Foggia erlaubt in seinem quinto libro delle canzonette 
(1617) den Sängern, die Verzierungen nötigenfalls zu vereinfa r. henJ oo . Barto-
lomeo Barbarino beklagt jedoch, daß seine Monodien dabei von überforderten 
Sängern furchtbar entstellt worden seienJ 01. Eiuen Ausweg bot der Drnck vou 
zwei verschiedenen Fassungen - einer einfacheren und einer schweren - wie 
er im frtihen 17.Jahrhundert vereinzelt zu belegen ist Jo, . 
Trotz vieler Mahnungen und Verbote gelang es im frtihen 17.Jahrhundert nicht, 
die Verzierungspraxis aus der Musik zu verdammen. Diese lebte vielmehr noch 
bis ins 19.Jahrhundert hinein fort. Die Jahre um 1600 stellen dennoch eineu 
Basso continuo: "REsteranno serviti i 1 Signori Organisti di sonar Ja Parli-
tura" (= Bc.-Stimme? Zu dem Stimmensatz diese Druckes gehört nur eine Be.-
Stimme, aber keine Partitur) "di questi miei Madrigali come sU1 l11ccando Je 
consonance senza variare, allrimenti non riuscirebbero, & si s011arehbPro 
contra Ja testitura essi MadrigaJi" (II secondo libro de madrigali, 1618). 
"Come sta"-Anweisungen Uber den Noten selbst können sich auch auf die 
notierte Tonhöhe beziehen, sofern sie in Continuo-Slimmen stehen (elwa b('i 
einem in einem Chiavetteu-SchlUssel notierten Baß - vgl. hier wei ler untP.n 
im Abschnitt 111.6.). Als Verbot von Verzierungen sind jedoch sicher die 
"come sta"-Anweisungen in G. Frescobaldis primo libro delle ca11zo11i (162tl, 
sowohl in der Stimmbuch- als auch in der Partiturausgabe) zu verslehen. 
300. Aus dem Vorwort: "Si ehe chi non hauera dispositione Je cänli come 
sono notate ehe son sicuro non saranno ingrate, & ehe ne hauerd, potra 
accomodarsi i1 -passaggio a sui gusto conforme i J parPra" - vgl. wei1 er obe11. 
301. Im Vorwort zu seinem secondo libro de madrigali (1607) begründet 
Barbarino hiermit, daß er seine Madrigale in Drurk gegeben hat: /d 
qual' e ehe molti di essi, hauendogl'io date a ciascheduno ehe me gli recer-
caua, indi a poco tempo mi ritorn;irono cosi trdsformati, rh'io 11011 gli 
riconosceuo per miei, essendo Joro stato Jeuato vid il spirito dil certi ehe 
non hanno voluto hauer' un' poco di patienza, con veder /Jene dl1 ·11ni µast-i 
eh' in apparenza difficili, i qudli poi se gl 'hanno accomodaU a Jor' dosso 
trasformandoli ... ". Ganz ähnlich begrtindet auch G. Cacci ui den Druck sei11er 
nuove musiche, allerdings beklagt er, daß seine Stücke zuviel mit "passaggi" 
versehen wurden: " ... Ma ora veggendo andare attorno 1110 llo di esse I dcere, e 
guaste, & in altre malamente adoperasi qui Junghi giri di voci semplici, e 
doppi, cioe raddoppiate, intrecciate l 'una nel l' altra ritrouate rfo me per 
isfuggire quella antica maniera di passaggi ehe gia si costumarono 
(1.Seite des "Ai Lettori" aus Le nuove musiche (1601/02)). 
302. Das beriihmteste Beispiel einer solchen Doppeledition ist wohl das 
"Passente spirito" aus C. Mont.everdjs L'Orfeo (1609, vgl. hierzu Leopold, 
Monteverdi, S .120 ff). Als ganze Sammlung mi l zwei 11nt.erschiedl ich 
diminuierten Singstimmen erschienen ß. Dar-bat'inos Se,·ondo 1 i bro de male tl i 
(1614). Er begründet diese Doppeledition mit einem Hinweis auf viele s;;nger, 
die die Motetten seines ersten Buches zu schwierig getunden hätten (vgl. 
Jerome Roche, Art. Barbarino, Bartolomeo in NG, ßd.l, S.1 '.lO). 
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wesentlichen Einschnitt in der Entwicklung der Verzierungsweise dar. Zum 
einen entwickelte sich ein Bewußtsein, daß Verzierungen nicht liberal! ange-
bracht werden können 30J und zum anderen bilden sich hier bereits Ansätze zu 
den späteren "wesentlichen Manieren" heraus (s. u.). Auch in Bezug auf die 
Verzierungen kann jedoch nicht unbedingt von Italien auf andere Länder 
geschlossen werden. So wurde in Deutschland auch noch um die Mitte des 
17 .Jahrhunderts die "italiänische Manier zu singen" als Kunst des Verzierens 
gelehrt - wenn auch nicht ohne Mahnungen zur ZurtickhaltungJ04. Dabei werden 
z. T. italienische Quellen in entstel 1 ter Arl zitiert und dadurch erst zu 
Verzierungslehren gemachtJos. 
303. Bezeichnend ein Abschnitt aus den "Auerlimenti a Cantanti" aus F. 
Rognonis Selva di varii passaggi (1620), S.51, also aus einer Diminutions-
lehre, die, wie auch im 16.Jahrhundert, zunächst die virtuose Bearbeitung 
als Ziel verfolgt: "S'hanno ancora a guadare da passaggi sopra parole 
significanti doglia, affarmi, pene, tormenti. & simili cose, perche iuece de 
passagi, s'vsano fare gratie, accenti, & esclamationi, scema"do hor 1a voce, 
hor accrescendola, con mouimenti dolci, e soaui, & tal hora con voce mesta, 
& doglio.sa, conforme il sento dell 'oratione." Interessant ist auch der Ver-
such von H. Schütz, den virtuosen Sängern einen Raum für zusätzliche Ver-
zierungen zur Verfügung zu stellen , wie dies im "Cant.abo Domino" aus den 
Symphoniae sacrae (1629) beim letzten "Alleluja" geschehen ist. Hier steht 
Uber <ler, in verhä 1 t11ismäßig langen Notenwerten notierlen Singstimme 
"passagio" (vgl. Schütz-GA, Bd. 5, S. 24). 
304. So in M. Praetori.us' Syntagmat.is musici tomus tertius (1619), 
S. 229: "Dds IX. Ca pi tel. Introductio pro Symphoniacis lt'ie die Knaben/ so vor 
andern sonderbare Lust und Liebe zum singen tragen/ uff jetzige 
ltalianiscl,e Manier zu informieren und zu unterrichten seyn. ", dort S.229 
nnlen: "Sintemal die jenigen gar nicht zu loben/ welche von Gott und der 
Natur/ mit einer sonderbaren lieblichen zitternden w1d schwebenden oder be-
benden Stimme/ auch einen runden Hals unnd Gurgel zum diminuieren begabet/ 
si<:h der Musicorum leges nicht binden l assen/ sondern nur fort wind fort/ 
mit ihrem allzuviel colorirn, die .im Gesang vorgeschriebenen limites uber-
schr;,iten/ unnd denselben dermaßen verderben und verdunckeln/ daß man nicht 
weiß was sie singen" (etc.). 
305. Besonders deutlich ist dies bei J. A. Herbst. Er zitiert in seiner 
Musica Practica (1642}, S. 29 ff, A. ßanchieris "Cento variati passaggi 
dCcentuati alla moderna" aus der Cartella musicale (1614, S.216 ff), ver-
kUrzt aber Banchieris "Aniwlationi" in seiner Ubersetzung (S.41) um ent-
scheidende Punkte. Banchieri versteht diese "Cento passaggi" nämlich in 
erster Linie nicht als Verziet·ungslehre, sondern als Ubungen ftir die Sänger, 
bereits vom Komponisten modern ausgezierte Stimmen zu singen. Die verzierten 
Stimmen hat er aus verschiedenen Kompositionen der "autori moderni " zusam-
mengesucht und - zu Ubungszwecken - ein vereinfachte Fassung hinzugefügt: 
"2 /,a Memoria non ho lrouato scritta ma da me composta sopra il Passaggio, 
ehe seruira tal studioso, a gli principanti apprendere il modo far cantare 
Je parte passaggiate & accenluate aJ I 'uso odierna". Es geht Banchieri hier 
also ausdrUcklich um das Singen der "parte passagiate" und nicht um das Ver-
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4,2, ÄUFKOHHEN UND STANDARDISIERUNG VON VERZIERUNGSZEICHEN 
Im letzten Jahrzehnt des 16.Jahrhunderts wurde, soweit bekannt, erstmals in 
der Vokalmusik der Versuch unternommen, immer wiederkehrende Verzierungen 
durch Zeichen zu ersetzenJ0 6 • Giovannj Luca Conforto notierte in seiner 
Breve et facile maniera (1593) eine Drei unter die Noten, auf denen ein 
"tril lo" auszuftihren ist JO 7 ; ein ,Jahr später benutzte Giovanni Battista 
Bovicelli in den Regale, passaggi di musica ein nach unten offenes Dreieck 
als Zeichen ftir den "tremala"3DB, 
Breiteren Gebrauch von Verzierungszeichen auch außerhalb eines didaktischen 
Werkes machte wohl erstmal s Emilia De' Cavalieri in der Rappresentatiane di 
anima, et di carpo (1600). Am Ende des umfangreichen Vorwortes werden gleich 
vier Buchstaben eingeführt, die jeweils stellvertretend ftir eine Verzierung 
stehen: "g" ftir den "grappala", "m" ftir die "manachina", "t" für den 
"trilla" und schließlich "z" für den "zimbela" 30 9 • Alle diese VerziPrungen 
gehören nicht zu den "passaggi ", sondern es handelt sich um kleine, sich 
nicht weiter als eine Sekunde von der Ausgangsnote enlfernP.nde Figuren. 
Diese Verzierungszeichen wurden nicht, wie später üblich, übPr die entspre-
chende Note notiert, sondern vor die Note, in das System hineingedruck\. 
Ebenfalls mehrere Verzierungszeichen fjnden sfrh in Giulio Caccinis I,e nuo1-e 
musiche (1601/1602). Im Gegensalz zu De 'Caval ieri verwenclele Cacci11i nid,r 
einzelne Buchstaben, sondern ganze Worte oder längerP Abkiirzungen (z.B. 
"Escla" für "Esclamatiane") jeweils über ilen damit zu verzierenden Nolen. 
Während diese Zeichen in den zum "Ai Lettori" geliön•nden Musikheispiel Pn 
recht häufig notiert sind, sind sie im weiteren Druck 11ur sP l len ,mzutrel -
fenll o. Caccini teilt hierzu im Vorwort mit, claß er sie in diesen Beispfr-
len so genau gesetzl habe, um sie im WPiteren VPr-lauf seines lkuckes 1d chl 
immer notieren zu müssenlll. Caccini bezeichnel auf diese Wei sP die 
Verzierungen "Esclamatione", "Trillo" und - seilen - dn, "Gruoppo". 
zieren der "!1emoria", wie dies bei Herbst der Fal I ist. 
306. Es ist bekannt, daO solche Zeichen in den Tabu lalurPJJ bereits Sf•hr-
viel früher auftreten, vgl. z.B. Apel, Notation, S . 27 f. 
307. Dazu heißt es in den "Dichi1Jrdf.ioni": "l'altro Ire, ehe si ,,.d,• sotio 
duoi crome, ouero nel fine delle cadenze, altro non voglio dire eh,-. lrillo, 
ehe rendenda al doppio i 1 nurnera, imbel 1 isce i / canl u ,i copr-e mnl I i 
difetti. " ( fol. 2). 
308. Dieses Zeichen wird - wie auch der Bindebogen (s.o.) - nur i 11 den 
"Avertimenti per 1 i passaggi" verwend Pt, uncl aurli dort 11ur· auf Sei l P 1 'J. Zur 
Bedeutung der Worte "tremo 1 o" und "tri 11 o" s. u. 
309, Vgl. den Alxlrurk iles Vorwortes im zweiten fümcl diesPr ArbPit iltJ[ S .8 
ff. 
310. Ein "Trillo" wird auf den Seiten 3, 4, 11,, 20 und 39 verlangt, Pi JJP 
"Esclamatione" auf S. 20 ( "Es") u11d 39 ( "Esel"). 
311. Caccini bemerkt zu der Notation cli eser Ver7 ierungszei cliP.n: "E' pPrche 
negli vltimi due versi sopra Je parole "Ai,i dispietato dmor" in aria tli 
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Wenig später erschien in Giovanni Maria Tarbacis Ricerare . . . Iibro prima 
(1603) erstmals das in den nächsten dreißig Jahren häufigste Verzierungs-
zeichen, ntiml ich das "T". Trabaci schreibt hierzu, daß er sich dieses 
Zeichens bediene, um den "tri llo" nicht jedesmal ausschreiben zu mtissen3l 2. 
In die virtuose Vokalmusik wurde das Tri llozeichen "T" ( o. ä. )313 spätestens 
1607 aufgenommen. Es erschien in diesem Jahr in Bartolomeo Barbarinos 
secondo libro di madriga/i31 4 und in den Passaggi sopra tutti li salmi von 
Giovanni Luca Conforto. 
Eine erste theoret i sehe Behand 1 ung erfuhr das Zeichen "t" im Vorwort zu den 
Arie devote von 0ttavio Durante (1608)31. s. Dort liest man, daß man immer, 
wenn man ein "t" findet, einen "triJ lo" ausftihren soll. 
iiber einem (bereits ausgeschriebenen) "tril lo" steht, 
Falls das "t" aber 
so solle man um so 
mehr· "tri! lern" 31 6. Diese I etzte, zunächst wiedersprtichlich klingende Bemer-
kung bezieht sich auf die in der Tat häufig anzuteffende Notation des Ver-
zierungszeichens "t" Uber einem ausgeschriebenen "trillo"317. 
EinP wirkliche Verbreitung dieses Verzierungszeichens setzt erst im zweiten 
Jahrzehnt des 17.Jahrhunderts ein 31 B. Bereits rund 15'1, der ausgewerteten 
Drucke der ,Jahre 161 t bis 1.620 sind mit diesem Verzierungszeichen versehen. 
romanesca, e nel madrfgale appresso "Deh doue son fuggiti" sono dentro tutti 
i migliori 11ffctti, r:he si possono vsare intorno alla nobilita di questa 
manfora di canti gli ho voluti per cio scriuere; si per mostrare doue si 
df'ue <Tesr:e1 e, ,, scemar Ja voce: a fare l 'esclamazioni, trilli, e gruppi, & 
in somma tutti i tesori di quest 'arte, come anco per non essere necessitato 
allra rnlla d dimoslrar cio in tut.te Je apere, ehe appresso sequiranno: & 
accioche sec·uano per esempio, in riconoscere, in esse musiche i medesimi 
Juoghi, oue siJranno piu necessari secondo gli affetti delle parole". 
312. S . 73: "Per 11011 scrivere il Trillo sempre disteso, doue si ritrouera 
questa JiUPra .T. sempre si fära il Trillo". 
313. Es gibt verschiedene Schreibweisen ftir dieses Zeichen: neben "T" auch 
"I" sowie "t.", "T.", ".t." etc:. Vereinzelt und vor allem gegen Ende des 
hier zu bebandelnden Zeitraumes wurde bereits "tr." notiert. 
314. Nur im i,rs l.Pn Madrigal buch ( 1606) verwendete Barbarino kein Trillo-
zeichen. 
'.115. Das Vorwort ist vollständig abgedruckt und Ubersetzt bei Goldschmidt, 
Gesangsmel.hode, S. 29 ff. 
316. "Dove sara notata Ja lettera "t" si deve trillar sempre con Ja voce 
anrhor· cl,e .s-ia nntat.a sopra i l tri l lo o groppetto stesso e all bora si deve 
triJJar tanto piu" (zitiert nach Goldschmidt, S.32). 
317. Hierauf wi.rd im nächsten Abschnitt noch näher einzugehen sein. 
318. Außer den bereits genanntPn Drucken G. M. Trabacis, B. Barbarinos und 
G. L. Coufortos ist dem Verfasser aus der Zeit bis 1610 nur ein Druck S. 
d' Indios mi. t dem Verzierungszeichen "t" bekannt, nämlich Le musiche . . . da 
canlar solo (1609). Vorhandeu war dieses Zeichen freilich auch in Arie 
devote von Ottavio Durante (1608, s.o.). 
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Mit anderen Besonderheiten des monodischen Stil es fönd das Verzi enmgs-
zeichen in diesem Zeitraum auch Aufndhme in gei,,LUche Kompositionen, vor 
allem in Werken Antonio Cifras319, Alessandro Grandis 3 2 o und Sera phi no 
Pattas3 2J. Insgesaml bleibt die Verbreitung des Verzierungszeichens aber 
gegeniiber den anderer Neuerungen in der Notation zuriick: Während z.B. ßindp-
bögen in etwa drei Viertel der ausgewertelen Musikdrucke c1us dPn .Jahren 1621 
bis 1630 zu finden sind, tritt dc1s Verzierungszeichen nur in etwc1 einem 
Viertel der Drucke dieses Zeitraum,c,s auf. DiP. Kompo11islen Uber-ließen da~ 
HinzufUgen dieser Verzierung neuer Art noch weitgehend den Ausfiihrenden. In 
Vorworten findet sich der Hinweis, man möge bitle kciue "p;Jssaggi", wohl 
aber "tri 11 i" und "accent.i" anbringen J 2 2. 
Andere Verzierungszeichen3 23 blieben eine SelteJLhei1; oft sind q je nur· in 
einem einzigen Druck Uberhaupt anzutreffen. Allgemein bekannt- war oUPnb;ir 
neben dem "trillo" der "groppo" (oder "gruppo", "gruoppo" etc:.). Von ihm 
wird nicht nur in Traktaten und Vorworten 3 24 geschrieben, sondern er w•irdP 
gelegentlich auch miUels eines Verzierungszr•ichens ver-langl1 :> '. Das 
319. Beginnend mit dem sechsten Motettenbuch von 1613. 
320. Es ist dem Verfasser nicht genau bekannt-, wann da s Ver-zi erungszei eben 
Aufnahme in die Drucke A. Grandis fand, da dem Verfd s ser von den Prst- en vier 
MotettenbUchern jeweils nicht die ersten Au[ 1 agP11 vorlagen. Di P 1-1usgew,,i lp-
ten Nachdrucke aus den 1620er Jahren sind al lesau,t n,it \ Przi erungsz e ichen 
ausgestattet. Es ist sehr wahrscheinlich, daU diese <111cl, i11 drn er·st Pn A11f-
lagen von 1610 bis 1616 nicht fehllen. 
321. Sacrarum canlionum ... Iiber secundus (161:J) und Moletl.i et madri!{ali 
cavati da Je poesie sacre (1614). Letzterer ist Pill Druck aussc-hlif'Lll ich 
geistlicher Monodien. Ein kurzes Beispiel ltir den virtuosen 11.omposi t i onsst i 1 
Pattas wie auch fiir seine Anwendung rles Tri l lozeicl,ens ist hei Golrb,c-hmidt, 
Gesangsmethode, S. 16 des Anhanges, abgedrucld . 
322. So in den Vorreden zu G. P. Cimas ('o/lcerti erclesiasliri (1611J, abg.--
druckt im zweiten ßand dieser Arhei t auf S. 12) und P. Quag I ia l i s La s f ,·rn 
armoniosa ( 1623, abgedruckt bei Voge 1, Bi bl iothe/..., ßd. II, S. 111, s . r,.). 
Interessant in diesem Zusammenhang ist auch ein Vorwrir-L A. Pircinis ( lnlrlvo -
latura di liuto, e chitarrone, 1623). Piccini schreibt, er hatte di ... 
Stellen, an denen ein "tremolo" angebracht werden soll, nir-ht hezeichrwt, da 
dies zu viele gewesen seien (Dodge, Ornamention, S.'.:!22 f). 
323. Nicht mit einbezogen sind hier die VerziPrungszeichen in den Tahullltu-
ren; sie haben eine eigenständige Geschicht·e. Vgl. hierzu vor a 11 ern Dndge, 
Ornamention. Nach Dodge wurde auch in italienischen TabulaturPn für Lauten-
instrumente, beginnend mit Pietro P11ol o Me 11 is Intavol atura di I foto at ti or-
bato (1614) der Buchstabe "T" verwende-\ (S.322). 
324. Vgl. hierzu Go ldschmidt, Gesangsmethode, A11hang, S. 11; ff. 
325. Die Verzierungszeichen - darunter- auch "G. " und "T. " - in G. Di n.1l<1s 
Seconda parte de/ Transilvano ( 1609) sind nicht von,chreibend, sondern nur 
erklärend gemeint. Sie zeigen innerhdlb einer diminuiPrle11 lnl,wolillur 11n, 
welche Art der Verzierung angewendet wurde (vgl. Kn•bs, Dir11t .,, S.J'\1 1, 
sowie S.379 ff). 
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frliheste Beispiel hierflir ist, wie oben beschrieben, Emilio De' Cavalieris 
Rappresentatione (1600). In Le nuove musiche verwendete Caccini das Wort 
"gruppo" nur in den Beispielstlicken innerhalb seiner Vorrede. In der Nuove 
musiche e nuova maniera di scriverle (1614) hingegen ist es auch bei den 
Stlicken selbst zu finden, wenngleich erheblich seltener als das Trillo-
zeichen. Meist steht "grup" oder "gruppo" hier über einem bereits ausnotier-
ten "groppo". Nur an einer Stelle steht "grup" Uber einem unverzierten 
Quartvorhalt316, An den anderen Stellen weist es wahrscheinlich auf die 
besondere Ausführungsart hin. Ebenfalls sowohl bei bernits ausgeschriebenen 
"groppi" als auch bei unverzierten Kadenzformeln ist das Wort "groppo" in 
Biagio Marinis Sonate (1629) notiert.327. Ein "G." als Zeichen flir den 
"groppo" findet sich in Sigismondo D' Indias Le musiche (1609)3 2 o. 
Mehrere verschiedene "tri l li" schrieb Giovanni Maria Trabaci in seiner Bear-
beitung des "Ancedetimi pur" von Arcadelt flir Harfe32 9 vor. Außer dem 
üblichen "L" verwendete er ein "I." mit einem Kreuz ("t+"). Die damit be-
zeichnete Verzierung ist zu Anfang rles Stllckes einmal ausnotiert. Uber dem 
Satz steht der Hinw,ds, daO dieses Zeichen immer für diese 7'J Anfang ausno-
tiertc Verzierung steht330, Darüber hinaus findet sich in diesem Stlick die 
Anweisung "tri l lo doppio ", die nicht näher erlliutPrl wird. Im fünften Takt 
stehl gar geschrieben: "qui trilla sep finch'e finit'il Bas. ". Hier soll in 
den Oberstimmen während eines aus 16 Biscrnmen bestehenden Laufes des Basses 
durchgetril lert werden. 
Nicht erklärl wird ein weileres, sonst nicht bekanntes Verzierungszeichen in 
Micl,ele Dl'liparis r bdci (1(,10). AuOer dem "t." wi.rd hier auch das Zeichen 
"m.t." (wahrscheinlich "mezzo trillo" = kurzt-r "trillo") notiert. Die Abkür-
zung "m. l." sl<iht ausn,1hmslos auf dem Wert der Semiminima. 
In gewÜ,sPr Weise gPbilren auch die arpeggio-Anweisungen, wie sie selten in 
Basso continuo-SHmmen Adridno Banchieris und reichhaltig in den Tabulaturen 
Gi.ovanni Girolmno Kapsbergers zu fi11deu sind, zu den Verzierungszeichen. 
126. S.34 
327. Bei unver·z ierten Quartvorha l len steht "groppo " in der "Sonata quarta" 
(vgl. die Edi1io11 bei lselin, Marini, Notenteil S.ll ff, bes. S.12 und 
S.14), bei bereils ausgeschriebenen "groppi" in dt>r "Sonata per l'organo e 
Violino o l'ornetto" (vgl. die Edition bei Schering, Solosonate, S.320 ff, 
bes.S.323). 
328. Ein "G." als Groppozeir:hen steht auch in G. Fdntinis Modo per imparare 
t1 s011are di irnmba (1638) a11( S.11. 
129. Il secondn libro dP ricercate (1615), S.126 ff. 
3 '.JO. "(2uesto Madri{fa l e particolarmentP si sonertl in Battuta larga, ma in 
priucipio del fänor' e Contralto per non sr:riuere quellc1 sorte di Trillo 
sempre disiesn, doue Sf' ri trnuertl questo segno + vi seruirete di detto 





Während eine solche Anweisung in den Continuo-Stimmen ausgeschrieben 
wurde 331, ftihrte Kapsberger hierftir ein neues Zeichen, nämlich"·/." ein33 2. 
4, 3, DIE BEDEUTUNG DES VERZIERUNGSZEICHENS "T" UND DER BEGRIFFE "TRILLO" 
UND "TREMOLO" 
Es verbleibt nun noch, die Ausflihrung der mit "t" sowie mit den Begriffen 
"trillo" und "tremolo" bezeichneten Verzierung zu erklären. Dies wird er-
schwert durch z.T. recht widersprtichliche Erläuterungen hierzu in den Quel-
len des 16. und 17.Jahrhunderts. Um die folgenden Detinilionsversuche nicht 
gänzlich verwirrend zu machen, bleiben die deutschen Quellen dabei unbertick-
sichtigt3 3 3 . 
Die Bezeichnung "tremolo" ist die ältere. Sie ist bereits in Quellen des 
früheren 16.Jahrhunderts nachweisbar. Silvestro Gan,issi bezeich11et hii>rmit 
in seinen Opera intitulata Fontegara (1535) einen Tonwechsel tri! ler 3J 4 • Auch 
Girolamo Diruta meint. im ersten Teil des Tr-ansilvano (1593) mit "tremolo" 
einen solchen Triller335. Bei Giovanni Battista Bovicelli (RegolP, passaggi 
di musica, 1594) ist jedoch zu lesen, der "lremolo" sei nichls anrleres, itl s 
ein Beben auf ein und derselben Note3 36. Dem sch Li eßt sich ,mch Lodovico 
Zacconi an 337 • 
Erst in den letzten Jahren des 16 .Jahrhunderts kam der Begriff "tri 1 Jo" hin-
zu. Giovanni Luca Conforto gibt zwar in den "Di,·hidrat. ioni '' «:u sPiTH•r· /J,-pi,1 
et faci/e maniera (1593) an, w~lches Zeiche11 er für einen "trillo" verwende1 
hat (s.o.), nicht alier, wie er ausgrf\itH't werden soll. Sowohl die llo!sclwei-
bung der Vorztige des "trillo" ( "chi, rendendo al doppio il numr,ro, imbelliscP 
il canto"JJB) als au<;h die Nolation des Ve1·7 ierungszei.dwns 111il Vorlielif' 
tiber zwei g I eichen Noten cleu ten auch hi Pt' auf eine Verz i er·ung ohne T011-
wechsel hin ( "Bockst.ri 1 /er"). Audi im frühen t 7 .,Jahrbundert s1 eltl. d,is Ver·-
zierungszeichen "t" sehr häufig tiber· berei.ls aus11otierlen Tonrepelit ionPn. 
Ottavio Durante schrieb hierzu, da(l man datm um so mehr l.r i 11 enr so 11 J 3' . 
331. A. Banchieri, Vivezze 1/i florr, e primdverd (1622) und I ·orgr1110 
suonarino (3/1622). 
332. Vgl. Dodge, Oruamentr1t.io11, S.321, sowie dil• Nol•·nliteispir•le IJ,2 uud 
Il,4 im zweiten Band dieser AruPi l. 
333. Zu den deutschen Quellen und der dort ,rnzulrPffe11de11 TPl'minol"gie vgl. 
Go ldschmidt, Gesangsmethode, hes. S. 86 ff. 
334. Dickey, Vibrato, S.79. 
335. Ebenda. 
336. S.12: "II tremolo nondimeno, ehe no11 e altro, ehe 1111 tremar di rwn• 
sopra ad una st.essa nole ". 
337. Prattica musi ca (1596), fol . 60: "il tr·i>molo, cioi, /a voc,, trremdntf'". 
338. Fol .2. 
339. Vgl. weiter oben. 
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Innerhalb der Vokalmusik ist im frlihen 17.Jahrhundert mit "trillo" - und 
auch mit dem, fast immer einen "trillo" vorschreibenden Zeichen "t"HO -
wahrscheinlich immer der Tonwiederholungstriller gemeint3 4I. In der Musik 
ftir Tasteninstrumente ist dies jedoch offenbar nicht immer der Fall. 
Giovanni Maria Tarbacis Zeichen "t+" ist eindeutig eine Sonderform eines 
Tonwechseltrillers (s.o.). Der Zusatz "con un tasto solo" ("trillo con un 
tasto solo") in der Handschrift Chigi Q IV 28 der Biblioteca Apostolica 
Vaticana, Rom, beweist ebenfalls, daß diese Ausflihrung des "tril 1o" nicht 
die einzig mögliche war. 
Wie bereits erwähnt, steht das Verzierungszeichen "t" häufig über einem 
bereits ausgeschriebenen "tri 11 o ". Für einen Teil dieser Notierungen ver-
schafft die Forderung Ottavio Durantes, in einem solchen Fall "um so mehr" 
zu "trillern" (s . o.), Klärung. Die Zahl der Tonwiederholungen soll also ver-
mehrt (d . h. in der Regel wohl verdoppelt) werden. Dies deckt sich auch mit 
der Formulierung aus Giovanni Luca Confortos Breve et facile maniera3 4 2, daß 
der "trillo" (auch hier steht das Verzierungszeichen mit Vorliebe Uber einer 
bereits ausgeschriebenen Tonwiederholung) durch sein "rendere al doppio il 
nummero"343 den Gesang verschönt. Sehr oft aber ist eine solche Vermehrung 
der TonwiedP.rholungen nicht möglich, da der notierte "trillo" bereits aus 
sehr kurzen Notenwerten besteht. In einem solchen Fall soll die zusätzliche 
Angabe "t" entweder auf die besondere Artikulation hinweisen, oder aber dem 
Aufführenden anheimstellen, hier den ihm gewohnten "trillo" anzubringen, 
unabhängig von seiner jeweiligen Ausformulierung. 
Auch in Quellen des frlihen 17.Jahrhunderts gibt es aber neben dem "trillo" 
auch den "tremolo". Beide Verzierungen bestehen aus einer Tonwiederholung. 
Während der "tri 11 o" zu den Gesangsmanieren gehört, ist der "tremolo" nun 
eine weitgehend instrumentale Verzierung344 . Das "tremolo" ist deutlich 
340. Daß das Zeichen "t" den "trillo" meint, ist ausdrücklich erklärt bei 
E. De' Cavalied, Rappresentatione (1600, vgl. den Abdruck des Vorwortes im 
zweiten Band dieser Arbeit auf S.8 ff), G. M. Trabaci, Ricerc.Jri ..• libro 
pz-imo (1603, s.o.), ders., Libro secondo de ricercari (1615, s . o.), 0. 
Durante, Arie devote (1608, s.o.) und F. Severi, Salmi passeggiati (1615, 
vgl. den Abdruck des Vorwortes im zweiten Band dieser Arbeit auf S.16 f). 
Nur bei P. P. Melli, Intavolatura di liuto attiorbato (1614) meint das "T" 
einen "tremolo" (Dodge, Ornamention, S.322). 
341. Ausflihrlich beschrieben wird der Tonwiederholungstriller bei G. 
Caccini, Le 11uove musiche (1601/02), G. G. Kapsberger, Libro primo d'intavo-
latura di chitarone (1604 nach Dodge, Ornamentation, S.321) . Lediglich E. 
De' Cavalieri löst das "t" i.m letzten Teil des Vorwortes zur Rappresenta-
tione als Tonwechseltriller auf (vgl. im zweiten Band dieser Arbeit auf 
S.11). 
342. 1593. Die vollständige Anweisung zum "trillo" ist weiter oben bereits 
abgedruckt. 
343. Fol.2. 
344. Vgl. zum Tremolo im 17. und auch 18.Jahrhundert Carter, Tremolo, mit 
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langsamer als der "trillo"3 4 5 und meist auch bedeutend länger (ein "trillo" 
dauert in der Regel höchsten eine Semibrevis, P.in "tremolo" kann sich über 
mehrere Takte erstrecken)3 46 • Es handelt sich beim "tremolo" um eine Imita-
tion des OrgeltremulantenJ 4 7. Hierbei werden lange Noten (Minimen oder Senli-
breven) in Folgen von Cromen zerteilt. Der "tremolo" konnte nur c1ls 
Anweisung notiertJ 4 8 (dann halte der Ausführende die Zerteilung der- Noten 
selbst vorzunehmen), oder aber ausgeschrieben werden; dc1nn weisen enlweder 
BindebögenJ49, oder aber auch nur das zu Anfang notierte Worl ''tremolo" 3 5 C. 
auf die gemeinte Ausführung hin. 
zahlreichen Notenbeispielen. 
345. Der "trillo" wird, soweit ausgeschrieben, häufig in Semi- oder gar 
Biscromen notiert. 
346. Braun, Handbuch, S.153, ist der Meinung, der Unterschied zwischen 
"trillo" und "t.remolo" Uege in der gleichbleibenden Geschwindigkeil des 
"tremolo" im Gegensatz zur stetigen Beschleunigung beim "tri llo". Dies ist 
jedoch nur ein sekundärer Unterschied. Frei 1 ich ist P.s hei einem "lr-i /lo" 
als Gesangsmanier möglich, eine solche Beschleunigung durchzuführe11 (sie 
wird auch in einigen Quellen erwähnt, z.B. im Vorwort zu Giulio Cöccinis Le 
nuove musiche (1601/02), sie ist jedoch nicht das eigentliche Erkennungs-
merkmal des "tril lo"). 
347. Entsprechende Unterweisungen finden sich in den Vor·worten zu C. 
Farinas Ander Theil nawer Paduanen (Dresden, 1627: "So wird das Tremuliereu 
mit pulsierender Hand/ darinnen man den Bogen hat./ auff Art des Tremulanten 
in den Orgeln imitiret", zitiert nach Moens-Haenen, Vibrato, S.D,,) und A. 
Hammerschmidts dritten Teil der Musical ischen Andachten (Freiberg, 1642: "Es 
wird derselbe" (gemeint: der Leser) "in den Violinen bißweileu etl iclu• 
Noten/ nemlich also" (folgt Notenbeispiel mit vier Cromen e' ', vier Cromen 
f'' und acht Cromen e'', jeweils vier unler einem Bogen) "finden/ welc/,e so 
gemennt/ daß man mit dem Bogen ihrer viere auff einen strich (gleichsam wie 
einen tremulanten in einer Orgel) machet ... " (vgl. das Faksimil e bPi Adam 
Adrio, Art. Hammerschmidt, Andreas in MGG, Bd .5, Sp. 1431). llt ·aun-, Behaup-
tung, Samuel Scheidt würde in der Tabulatura nova ( 1624) de11 "tremolo" d I s 
eine "Imitatio violistica" bezeichnen (Handbuch, S. 272), beruht auf e i 11pm 
Irrtum. Zwar notiert Scheidt in seiner "N.B." die gehundenP.n Noten der 
"Imitatione violisticil" auf einer Tonhöhe (sie glei chen dann einem 
"tremolo"), innerhalb der verschiedenen Stücke jedoch handelt es sich bei 
der "Imitatione violistica" immer um gebundene Noten wechselnder Tonhöhe 
(vgl. Scheidt-GA, Bd.6, S.7, 8, 9, 25 etc. sowie S.126 uud weiter oben im 
Abschnitt III.3.3.). Scheidt wählte in seiner "N.B." offenbar die gleichen 
Noten als verallgemeinernde Form. Ein "tremolo" ist nicht gemeint. 
348. So in B. Marinis Affetti musicali (1617). In "ld Foscarina Sonata A 3" 
steht in den Diskantstimmen (Instrumentation: "Violini o Cornet.ti ") "Tremolo 
con L 'arco" ( ! ! ) , in der Baßstimme (Posaw1e oder Fagott) "Tremolo col 
strumento" und in der Orgelstimme "Melli i1 Tremolo" (vgl. hierzu Dickey, 
Vibrato, S.105, sowie die Neuausgabe dieser Sonate, hrsg. von Robert P.Block 
und David Stuart). 
349. In N. Corradinis Motetti ( 1624), P. Possentis Concentus armonic i 
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Trotz der allmählichen Verbreitung des Verzierungszeichens "t" wurde im 
frtihen 17.Jahrhundert diese Verzierung oft auch ausgeschrieben. Das wohl 
bekannteste Beispiel hierftir dlirften die zahlreichen atemberaubenden 
"tril li" in dem "Concerto Duo Seraphim" aus Claudia Monteverdis Sanctissi•ae 
Virgini missa (1610, sog. "Marienvesper") sein3 s1. Hier ist der "tril lo" 
sowohl mit Semicromen als auch Biscromen notiert - voran gehen jeweils 
Sekundpunktierungen in der Art von De' Cavalieris "Zimbelo"352. 
5, VOR ZEICHENSETZUNG UND "MUSICA FICTA" 
Die Setzung der Vorzeichen sowie die Anwendung der Regeln einer "musica 
ficta" wurde im beginnenden 17.Jahrhundert in Italien recht uneinheitlich 
gehandhabt. Nattirlich gibt es eine große Zahl von Musikdrucken aus dieser 
Zeit, insbesondere im Bereich der traditionsgebundeneren Gattungen3S3, deren 
Vorzeichensetzung weiterhin auf den alten Regeln einer "musica ficta" be-
ruht; obgleich auch dort zu beobachten ist, daß die Stellen, an denen diese 
Regeln zur Anwendung kommen, seltener werden - die meisten Vorzeichen sind 
nämlich bereits notiert. Besondere Bedeutung kommt auch im frtihen 17.Jahr-
hundert der Regel "una nota super Ja semper est ca.nendum fa" lU, wenngleich 
das Fortleben dieser Regel sich sehr oft nur noch an Warnakzidentien an den 
Stellen, an denen diese Regel nicht angewendet werden soll, erkennen läßt. 
In der Musiktheorie werden die Regeln der "musica ficta" bis zum Ende des 
hier zu behandelnden Zeitabschnittes weiter tradiert3S 4 • Als Folge der 
zunehmenden Chromatisi.erung in Madrigal und Monodie mußten aber Möglichkei-
ten gefunden werden, die Gtiltigkeit der Akzidentien eindeutig festzule-
genJs s . 
(1628) und D. Cästel los Sonate concertate . . . libro secondo (1629). Die 
"tremo 1 i" stehen jeweils nur in Instrumenta !stimmen. Bei Corradini stehen 
acht, sonst je vier Noten unter einem Bogen. Castello schreibt zusätzlich 
"tremolo" in die Slimmen. 
350. G. B Riccio in der "Canzon In Ecco con il tremolo La Pi chi" (zwei 
Violinen und Posaune) und "Canzon con il Tremolo La Grima.neta" (zwei 
"Flautini" und Fagott) aus dem terzo libro delle divine lodi (1620, vgl. die 
von Rudolf Ewerhart herausgegebene Neuausgabe, Heft 2). 
351. Monteverdi-GA, Bd.14, zweiter Halbband, S.190 ff. 
352. Vgl. das Vorwort. zu den Rappresentationi im zweiten Band dieser Arbeit 
auf S. 8 ff, bes. S . 11. Diese Sekundpunktierungen gehen den "tri 11 i" häufig 
voraus. 
353. Dazu zählen vor allem die nicht konzertante Motette und die Messe 
(s.o.). 
354. So geht noch S. Picerli im Specchio primo di musica (1630), S. 13 f, 
auf die Gr-undregeln der "muscia ficta" ein. Auch A. Banchieri behandelt in 
seiner als fortschrittlich zu bezeichnenden Cartella musicale (1614) einige 
dieser- Regeln (S.46). 
355. Vgl. Kroyer, Akzidentien, S.113, und Wolf, Akzidentien, S.125. 
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Ein Teil der Komponisten des frtihen 17. Jahrhunderts ließ, aufbauend auf der 
älteren Praxis, ein Akzidens zwar ftir ein Folge gleicher Noten gelten, vor-
ausgesetzt, daß diese unmittelbar nacheinander stehen und nicht von einer 
Pause getrennt werden356, Hinzuftigung von Vorzeichen aber im Sinne einer 
"musica ficta" lehnen sie ab. Ausformuliert ist dies bei Manilio Caputi35 7 , 
Giovanni Battista de Bellis358 und Domenico Mazzocchi359. 
Andere Komponisten gingen dazu Uber, die Geltung eines Vorzeichens genau auf 
die Note zu beschränken, vor der es steht, ohne irgendwelche Ausnahmere-
gelungen anzuerkennen. Dies hat unter anderem zur Folge, daß, wenn mehrere 
gleiche Noten aufeinanderfolgen, ein Akzidens bei jeder dieser Noten stehen 
muß. Diese Regel ist ausformuliert in der Vorrede zu Emilia De' Cavalieris 
Rappresentatione (1600)3 6D, sowie in Scipione Stellas Hyumorum ecclesinsti-
corum liber primus (1610) 361 . Nicht ganz so deutlich sind die Hinweise in 
356. Bereits eine Zäsur kann jedoch eine Pause in diesem Sinne sein; vgl. 
Schwartz, Akzidentienfrage, S.111, sowie Roberl Donington, Art. Musica 
ficta in NG, Bd.6, S.809. 
357. Libro prima de' madrigali (1592). Im Baßstimmbuch auf Seite 24 unte11 
sind folgende Anmerkungen zu lesen: "Auuertano i Cantanti, rhe in tutte 
l 'Opere del Caputi non s 'ha da catat mai eo' 1 b, mol le Ja Nota ehe sta iu b 
fa b mi, ouero in Elaml, eccetto quando ui sara iJ delta b, malle segnato; 
per euitar J'inconuiente d'hauerui a ponere altro segno, quando 11011 aJzando 
iJ canto piu d'una Nota sopra delJa la, conuenga ehe quella tal Nota non sia 
Fa, ma Ml: Et similme11te auuertano, ehe quando si trova segnato il , ha da 
seruire per quell 'vna, o piu Note, ehe solamente i1 seguando appresso nel 
medesimo luoga senza intervallo d'altre Note piu acute, o piu graui, o di 
pause. " 
358. 11 prima Jibro di madrigali a 4 (1619), "A 'Lettori ": "Facciasi il 
Semitono tanto alla prima nota, ove sarri egli signdlo, quanto alle 
seguenti, & spettando da me Ja terza muta di madrigali a ci11que CO/l Ja 
seconda cose Ecc 1 esiastiche. Le bacia 1 e mani. " 
359. La catena d'Adone (1626), "Avvertimento": "C'he non si faccino ne II, ne 
b. se non dove si ritrovano segnali, eccettuando Je note, ehe seguitano 
immediatamente neJ medemo grado v11' altra segnata, Je quali s 'intendino 
sempre esser del medemo tenore della prima corda precedente, mentre 11011 
saranno disferentiate con segno contrario, ehe non per altro fine vi sara 
posto. ". 
360. Vgl. die vollständige Wiedergabe dieses Vorwortes im zweiten ßdnd 
dieser Arbeit auf S.8 ff, sowie Schneider , Basso co11tinuo, S.74 f. Diese 
Stelle ist sicher im Sinne einer neuen Einschränkung gegenüber der allen 
Praxis zu deuten und kommt daher keinesfalls als Beleg für zurückhallenden 
Gebrauch der "musica ficta" im 16. Jahrhundert in Frage (so Al brecht, Akzi-
de11tien, S.128). 
361. Dort steht im Canta-Stimmbuch unter dem letzten Stück: "Sl auertisce, 
ehe all'hora solo si canteranno i b molli, i diesis, & i b quatri q11ando 
saranno scritti, cioe faranno due, o piu 11ote in 1·110 stesso lirgolo, o 
spatio, auanti alla prima nota solo sara scritto ,·no b malle, ö diesis, ob 
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den beiden ersten MadrigalbUchern von Crescenzio Salzilli (1607 bzw. 
1611)362 und im siebten Madrigalbuch von P. Nenna (1608)363. Aus der Hand-
habung der Vorzeichen in den dazugehörigen Drucken ist jedoch ersichtlich, 
daß sie dasselbe meinen. 
Diese Art der Vorzeichenbehandlung findet sich darüber hinaus auch in Musik-
drucken zahlreicher anderer Komponisten36 4 ; meist ist sie jedoch nicht sehr 
konsequent gehandhabt worden3 65. Nur eine kleine Zahl der Komponisten, 
darunter vor allem Carlo Gesualdo und Pomponio Nenna, fUhren die Anwendung 
dieser Regel so weit, daß sie bei einem chromatischen Gang kein nach dieser 
Regel überflüssiges Akzidens setzen: Ein chromatischer Gang abwärts kann 
also z.B. mit einer Note mit Kreuz und einer darauffolgenden gleichen Note 
ohne Vorzeichen notiert werden36o. 
Die Anwendung dieser Regel sowie auch die vielen Ausnahmen die ihr gegenüber 
selbst in Drucken mit vergleichsweise strenger Einhaltung der Regeln einge-
räumt werden, kann sehr gut anhand der Ausgabe der sechs und siebenstimmigen 
Cantiones von Carlo Gesualdo (1603) studiert werden361. Da dieser Druck nur 
unvollständig überliefert ist36B, verzichtete der Herausgeber (Glenn E. 
quattro all prima nota solo si canteranno, cf aJ Je altre n6." 
362. II prima libro de madrigali a 5 (1607): "S'averte alli Signori 
Cant anti ehe non cantino II 6 b se non dove sono segnati. " sowie I 1 secondo 
libro de madrigali a 5 (1611): "Non ch'a da Cantar II,", ob, se ne dove sta 
segnato." (beide zitiert nach Vogel, Bibliothek, Bd.II, S.188) 
363 . Il settimo libro de madrigali a 5 (1608), unter der Tavola: "Facciasi 
il II in quelle note solamente oue sta notato." 
364. Dem Verfasser isl eine solche Vorzeichenbehandlung aus Drucken von G. 
Aichinger, S. Bernardi, A. Banchieri, A. Bianchi, A. Bonelli, G. Carrone, 
T. Cecchino, G. P. C.ima, G. Croce, G. Dei Turco, C. Gesualdo, A. Grandi, 
T. Graziani, S. D'India, E. Marotta, D. M. Megli, G. Metallo, P. de Monte, 
M. A. Negri, P. NPnna, G. P. Nodari, S. Patta, J. Peri, G. Piccioni, 
G. Pingiro!o, A. Porto, C. Salzilli, C. Saracini, O. Scaletta, F. Soto, 
S. Stella, F. Stivori, A. Tarroni, G. Trofea, G. Turini, S. Venturi di 
Nibbo, L. Viadana, S. Visconti und F. Vitali bekannt. 
365. Insbesondere bei den früheren Komponisten wie P. de Monte oder F. Soto 
ist die Vorzeichenbehandlung recht inkonsequent. Auch ist die Ausdehnung der 
Gültigkeit von Vorzeichen bei einzelnen Komponisten von Druck zu Druck ver-
schieden. Als besonders konsequente Vertreter dieser Auffassung können hin-
gegen C. Gesualdo, S. D'India, P. Nenna und S. Venturi di Nibbo gelten. 
366 . Beispiele hierfür im Madrigal "La mia doglia" in P. Nennas Prima libro 
de madriga 1 i a 4 (l 613) oder i.n großer Zahl im Madrigal "Se Ja mia morte 
brami" des sechsten Madrigal buches von Gesualdo (vgl. Bd. 6 der Gesualdo-GA. 
Dort ist auf S. 12/13 der Anfang dieses Madrigales im Faksimile des Parti-
lurdruckes von 1613 dem Anfang der Ubertragung gegenUbergestellt. Die 
genannte Vorzeichenbehandlung kann sehr gut in den beiden Sopranen in Takt 2 
(Vgl. Tenor Takt 4) etc. beobachtet werden). 
367 . Ge.sualdo-GA, Bd.9. 
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Watson) in diesem Band der Gesamtausgabe auf eine Modernisierung der Vor-
zeichensetzung. Hier kann die Notation von Chromatik durch Fehlen eines wei-
teren Akzidens369 und Chromatik durch Auflösungszeichen37o, die Geltung 
eines Vorzeichens ftir mehrere gleiche Noten3 7l sowie Wiederholungen des Vor-
zeichens vor jeder dieser Noten3 72, ein Akzidens an Stellen "una nota super 
la"3 73 sowie ein Akzidens an Stellen, wo diese Regel nicht gelten sollJ7 4 
und die mehrfache sowie nur einfache Angabe der Erhöhung in der Kadenzklau-
sel37S beobachtet werden. 
Wenn auch diese Beispiele eine uneinheitliche, ja widersprüchliche Praxis 
belegen, so ist in den meisten Fällen doch zweifelsfrei zu erkennen, wa~ 
gemeint ist376, 
Neben solchen doch weitgehend pragmatischen Handhabungen der eng begrenzten 
Gtiltigkeit der Vorzeichen, gibt es auch Drucke, in denen die beiden Möglic:lo-
keiten der Vorzeichensetzung - Gtiltigkeit nur ftir eine Note sowie Gültigkeit 
nur ftir eine Folge gleicher Noten - nebeneinander in wrschiedenen Slücke11 
vertreten sind. In Giovanni Paolo Cimas Partitio de ricercari (1606) z .ß. 
steht im Hauptteil des Druckes oft, etwa bei einer Kadenz forme 1, das Akzi-
dens nur beim ersten Auftreten der erhöhten Note. Im Anhang diese Druckes, 
der "breue regola per imparare a tar prattica di s11011are in qual si l'ugl i.i 
Iuoco" hingegen ist die Geltung der Vorzeichen eindeutig auf die direkl fol-
gende Note beschränkt. Nichtwiederholw1g des Vor-zeicheus bedeutet hier Auf-
lösung377. Der Grund ftir die unterschiedliche Pno.is liegt in der größeren 
368. Vgl. das Vorwort sowie den Revisionsbericht zu dieser Ausgabe. 
369. In Nr.5 ( "O Oriens splendor"), in Takt 58 und Takt 61. 
370. Ebenda, Takt 55. 
371. Ebenda, Takt 53. 
372. Ebenda, Takt 40, 48 f, 53. 
373. In Nr .11 ( "Veni sponsa Christi"), Takt 20, 21, 24, 28, etc. 
374. Ebenda, Takt 9, 27. 
375. In Nr.5, mehrfach: Takt 36 f, einfach: Taki 21. Die Beispiele lassf'11 
sich aus den anderen Sätzen vermehren und verdeutlichen . Die Beschränkung i 111 
wesentlichen auf die Nr.5 soll zeigen, wie eng die unterschiedlichen Geltun-
gen der Vorzeichen zusammenstehen (lediglich ftir die Regel "una nota 
super ... " wurde auf die Nr .11 zurückgegriffen, da diese dort aus tona 1 er, 
Grtinden häufiger zur Anwendung kommt). 
376. Dennoch verbleiben einige Fälle, in denen eine Entscheidung nicht mi 1 
Sicherheit zu treffen ist - vgl. z.B. Takt 37 im Tenor von "O Oriens 
splendor" von Gesualdo (Gesualdo-GA, Bd.9, S.33). 
377. Vgl. hierzu das Notenbeispiel bei Apel, Klaviermusik, S.409. Auch bei 
anderen Komponisten kann diese Verwendung unterschiedlicher Regeln ftir ver-
schiedene Stticke beobachtet werden. Bei tonal einfachen Sätzen gill dann ein 
Versetzungszeichen vor mehreren gleichen Noten ftir alle 







Banchieri, L 'organo suonarino, 1/1605, "Sonata settima concerto enarmoni eo"; 
Vorzeichen nur ftir eine Nole; "Sonata ottava in aria lrancese ": ein Vo,·-
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Notwendigkeit einer eindeutigen Vorzeichensetzung bei diesen vorzeichen-
reichen Sätzen37B. 
Es gehört zu den Selbstverständlichkeiten lebendiger Notation, daß alle 
diese Regeln nur selten konsequent durchgehalten wurden. Oft fehlen in den 
Drucken auch weiterhin Vorzeichen. Dies ist zum Teil auf Ungenauigkeit der 
Drucker zurtickzuftihren, zum Teil aber sicher auch auf immer noch gegenwär-
tige Regeln einer "musica ficta ". Diese wirkte insbesondere dort weiter, wo 
Vorzeichen zweifelsfrei zu setzen waren, nämlich in den Kadenzen. Oft fehlen 
die Vorzeichen hier an unmißverständlichen Stellen. So wurde sehr häufig in 
einer ausgeschriebenen Kadenzdiminution das Akzidens nur beim ersten Mal, 
oder aber erst bei der Penultima notiert. In beiden Fällen ist davon auszu-
gehen, daß immer erhöht wurde. Abweichungen zwischen Parallelstellen sowie 
zwischen Melodiestimmen und Basso continuo bestätigen dies379, Die anderen 
Regeln der "musica ficta" finden kaum noch Anwendung. Nur in den Randstimmen 
begegnet noch selten der Fall des "fa super la". 
Eine eigenständige Art der Vorzeichenbehandlung hat Giovanni Maria Trabaci 
in seinen beiden Ricercar-Büchern (1603 und 1615) entwickelt. Er schreckte 
offensichtlich vor einem ausgedehnten Gebrauch des "b-quadratum" (9)380 
ebenso zurück, wie vor der Anwendung der Akzidentien b und II als Auflösungs-
zeichen. In chromatischen Stiicken verwendet er daher Tonbuchstaben, um die 
Geltung eines Vorzeichens zu beenden38 J. Ein Buchstabe nach einer alterier-
len Note besagt, daß die folgende Note nicht mehr alteriert sein soll3B2. 
Weitere Sonderzeichen waren sowohl für die Versuche der Wiederbelebung der 
antiken "genera" als auch in Kompositionen für das "Cimbalo Cromatico"383 
zeichen auch für mehrere Noten) . Diese Inkonsequenz hat hier jedoch keine 
praktische Bedeutung, da die Lösung bei den einfacheren Sätzen offensicht-
lich ist. 
378. Hier wird ein Stück auf sämtliche Halbtonstufen transponiert. Vor den 
Stücken steht jeweils eine Anweisung zum Umstimmen des Instrumentes (vgl. 
hierzu Rayner, Cima). Auf einige weitere Transpositionsanweisungen, die 
ebenfa lls in vorzeichenreichere Tonarten ftihren, wird im Abschnitt III.6. 
noch hingewiesen werden. 
379 . Ein Beispiel hierfür findet sich im Notenbeispiel II,7 im zweiten Band 
dieser Arbeit im Takt 10. 
380. Das "b-quadratum" beginnt in dieser Zeit sich als Auflösungszeichen 
durchzusetzen. Viele Komponisten benutzen es jedoch noch gar nicht oder nur 
beschränkt auf den Ton "h". Vgl. zur Verwendung des "b-quadratum" im 
17. Jahrhundert auch: Brozska, Notationspraxis. 
381. Vgl. das Faksimile im Anhang, Notenbeispiel III,12. 
382. Erklärung Trahacis im ersten Duch auf S. 91: "Le lettere ehe stanno 
per mezo di questa partita, non vol dir altro ehe leuar lo Semitono da 
quell a nota ehe segue dopoi Ja 1 ettera. " 
383. Hier ist inbesondere wieder Trabaci zu nennen. Im Secondo libro de 
ricercare steht auf S.88 ff ein "Ricercar' sopra il Cimbalo Cromatico". Auf 
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bzw. "Archicembalo" notwendig. Hier wurde eine Anzahl neuer Vorzeichen ge-
schaffen, die oft schon die Formen der Vierteltonschrift des zwanzigsten 
Jahrhunderts vorwegnehmen. Da diese Experimente aber kaum musikpraktische 
Bedeutung haben, sollen sie hier nicht im einzelnen behandelt werden. 
Zusammenfassend kann zur Vorzeichensetzung im 17.Jahrhundert - wie auch zur 
Notation insgesamt - gesagt werden, daß das für die Praxis Notwendige den 
Ausschlag für die Anwendung der einen oder anderen Regel gab. Bei Kenntnis 
der möglichen Geltungsausdehnungen der Akzidentien sowie der wenigen noch zu 
erwartenden Anwendungsmöglichkeiten einer "musica ficta" bereitet die Vor-
zeichensetzung, von wenigen Ausnahmen abgesehen, keine Probleme. Im wesent-
lichen kann es hier nur bei Chromatik Schwierigkeiten geben. 
6. TRANSP0SITI0NSANGABEN - "CHIAVETTENFRAGE" 
6, 1, "CHIAVETTE" ALS TRANSP0SITI0NSANWEISUNG? 
Die Diskussion um die absolute Tonhöhe der Musik des 16.Jahrhunderts und 
deren Zusammenhang mit den jeweils vorgesetzten Notenschlüsseln erhielt ihre 
ersten Anstöße bereits 1820 durch Raphael Georg Kiesewetter 38 4 und wurde 
insbesondere in den zwanziger und dreißiger Jahren des 20.Jahrhunderts durch 
Theodor Kroyer, Robert Haas auf der einen Seite und Richard Ehrmann auf der 
anderen geführtJas. Es ging um die Frage, ob Sätze, die mit einer hohen 
Schlüsselkombination ( "Chiavette")38 6 notiert sind, nach unten zu transpo-
nieren seien. Während Ehrmann eine solehe Transposition grundsätzlieh 
ablehnte, traten Kroyer und Haas dafür ein, sol che Stücke um eine Terz nach 
unten zu transponieren. Diese Diskussion ging ins Leere, da zum einen die 
unterschiedlichen Stimmtonhöhen3 87 ein Festlegen einer absoluten Tonhöhe 
verbieten und zum anderen die Frage nach der erklingenden Tonlage erst durch 
S.87 unten werden in einem "A' LETTORI" die besonderen Notenzei chen erklärl 
und deren Notwendigkeit begründet. Auch den besonderen Gebrauch des Akzidens 
"b" in A. Banchieris "Sonata settima concerto enharmonico" (aus L'organo 
suonarino 1605) führt Apel, Klaviermusik, S.407, auf die Gegebenhe iten des 
Archicembalos zurück. Das "b" bedeutet bei Banchieri nach Ape l in diesem 
Stück ebenfalls eine Erhöhung (vgl. das Notenbeispiel bei Ape l). Apel sieht 
diese Notation in der Tastenaufteilung des Archicembalo begründet. Seiner 
Meinung nach bedeutet diese Notation, daß die Taste für die enharmonische 
Erhöhung unterhalb der Taste für den ni cht erhöhten Ton ge legen haben muß. 
384. Vgl, Hans Engel, Art. Chiavette in MGG, Bd.2, Sp. 1188. 
385. Vgl. Ebenda. 
386. Der Terminus "Chiavette" ist nicht zeitgenössisch. Diese hohe Schi üs-
selkombination besteht im vierstimmigen Salz in der Regel aus Violin-, 
Mezzosopran-, Alt und Baritonschlüssel, die "Normalschlüss11lung" ( "Chiave 
naturale") aus Sopran-, Alt-, Tenor- und Baßschlüssel. 
387. Gegen die Einbeziehung solcher mus ikpraktischer Gesi chtspunkte hat 
sich Herme link, Chiavettentrage, bes . S. 265, gewendet. Herme ! i.nk möchte eine 
Erklärung der Schlüsselungen "innerhalb der Vokalpolyphonie des 16.Jahrhun-
derts selbst" finden (S.265). 
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den Basso continuo und vor allem durch obligate Instrumente an Bedeutung ge-
wannJsa. Beim a cappeJJa-Vortrag konnte die Tonhöhe ohnehin frei gewählt 
werden3B 9 , Eine Tiefertransposition hochgescbltisselter Sätze bot sich in der 
Regel an, um den Sängern den Vortrag zu erleichtern. Von den Organisten ist 
bezeugt, daß sie das Transponieren beherrschen mußten 390, Wurden weitere 
Instrumente herangezogen, so konnten entweder die ftir diese anzufertigenden 
Stimmen gleich transponiert notiert werden, oder aber die Instrumentalisten 
transponierten ebenfalls die ftir sie meist unkomplizierten Vokalsti-en391, 
Eine Terz als Regeltranspositionsintervall aber ist, zumindest bei Mitwir-
kung von Instrumenten, recht unwahrscheinlich39 2. Die sich ergebende Vor-
zeichenhäufung ist weder auf einem mitteltönig gestimmten Tasteninstrument 
noch auf den meisten der damaligen Blasinstrumente sinnvoll ausftihrbar393, 
Eine solche Praxis bestätigendes Aufftihrungsmaterial - sofern diese Tranpo-
sitionen Uberhaupt schriftlich festgehalten wurden - ist aus dem 16.Jahrhun-
dert, abgesehen von einigen transponierten Orgeltabulaturen394, nicht 
erhalten. 
Das Aufkommen des Basso continuo - also schriftlich fixierter Orgelstimmen -
sowie obligater Instrumentalstimmen in den Jahren um 1600 zwang zunehmend zu 
genauerer Fixierung der Tonhöhe3 9~. Dennoch lebte zunächst auch die Transpo-
sitionspraxis des 16.Jahrhunderts im 17.Jahrhundert fort. Hellmut Federhofer 
hat bereits auf den Zusammenhang von Hochschltisselung und Transpositionsfor-
derungen in Generalbaßstimmen sowie auf die unterschiedliche notierte Ton-
höhe in den Vokalstimmen und der Continuostimme in zwei Messen aus Giovanni 
Valenlinis Missae quatuor (1621) hingewiesen396, Federhafer nennt jedoch 
auch Quellen, die bezeugen, daß Transposition bei hochgeschltisselten Werken 
möglich, aber nicht zwingend bzw. sogar unerwtinscht war397 und schließt sich 
388. Vgl. hierzu vor 
389. Man vergleiche 
(nach J. Cochlaeus, 
allem Federhafer, Schlüsselung, S.111. 
entsprechende Zitate bei Federhafer, Chiavetten, S.141 
L. Zacconi, M. Praetorius, W. C. Printz; diese Belege 
ließen sich vermehren). 
390. Vgl. hierzu die Zitate bei Parrott, Transposing, S.491 ff. 
391. Vgl. Parrott, S.5O5 ff, sowie weiter unten im Abschnitt III.6.3.2. 
392. Im 17.Jahrhundert ist die Terz als ein mögliches Transpositionsinter-
vall allerdings selten bezeugt (s.u.). 
393. Ein aufwendiges Umstimmen, wie es G. P. Cima in seiner Transpositions-
lehre (Partita de ricercarii . . . et in ultimo una breue regola per imparare 
a far prattica di suonare in qual si voglia Juoco, 1606) beschreibt, ist 
sicherlich nicht immer möglich gewesen. Vgl. hierzu auch Rayner, Cima. 
394. Auf solche Orgeltabulaturen bereits wurde oben im Abschnitt II.1.4. 
hingewiesen. 
395. Dies hat schließlich zur Vermehrung der Vorzeichen im Laufe des 
17.Jahrhunderts geflihrt. 
396. Federhof er, Chiavetten, S .148. 
397. Chiavetten, S.151, und vor allem Schlüsselung, S.1O6 f. Der Verfasser 
schließt sich hier der Deutung des oft zitierten Abschnittes aus Thomas 
Morleys A plaine and easie introduction (1597), abgedruckt und Ubersetzt bei 
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Arthur Mendels Fazit an, daß Hochschltisselung ein Indiz für Transposition 
sein kann, aber keineswegs immer istJqe. 
In jüngerer Zeit wurde der Transpositionsfrage im Zusammenhang mit der z.Zt. 
zum gängigen Konzertrepertoire gehörenden "Marienvesper" Claudia Monteverdis 
wieder zunehmendes Interesse gewidmet. Besonders Andrew Parrott vertritt 
hier erneut die Auffassung, daß bei Hochschlüsselung grundsätzlirh zu 
transponieren seiJH. Ehe im folgenden auf die "Marienvesper" eingegangen 
wird, soll allgemein der Befund zu dieser Frage in den fUr diese Arbeit 
ausgewerteten Musikdrucken dargestellt werden. Um eine wichtige Voraus-
setzung zur Interpretation der Quellen zu schaffen, soll zunächst auf die 
Erweiterung des zur Verfügung stehenden Tonraumes und die sich rladurch erge-
benden Konsequenzen für die Schlüsselsetzung eingegangen werden. 
6,2, DIE ERWEITERUNG DES TONRAUHES IH SPÄTEN 16, UND FRÜHEN 17,JAHRHUNDERT 
Bereits gegen Ende des 16.Jahrhunderts vergrößerte sich der von den Kompo-
nisten eingesetzte Tonraum4 00, Ausgelöst wurde diese Entwicklung sicher 
durch die mehrchörige Musik. Der Stil dPr mehrchörigen Werke ist im späten 
16.Jahrhundert und vor allem im 17.Jahrhundert zunehmend verfeinert worden. 
Sowohl eine Zunahme der Stimmenzah1 4 0 l als auch eine sehr viel differen-
ziertere Anwendung der Gestaltungsmöglichkeiten in der mehrchörigen Musik 
ist zu beobachten. Die Chöre sind nicht mehr gleich besetzt, sondern P.S gibl 
Hochchöre, Tiefchöre, Favoritchöre und Capellchöre - z.T. sogar "Chöre" mit 
nur einem Solisten und Generalbaß; unterschiedliche instrumenlal-vokale Be-
setzungen kamen hinzu. An die Stelle des bloßen abwechselnden Musizierens 
der Chöre - freilich wurde dieses wesentliche Element mehrchöriger Musik 
nicht aufgegeben - traten nun auch zahlreiche Tutti-Blöcke, nicht mehr, wie 
bisher, nur an den Satzenden. Es entwickelte sich ein ausgesprochener 
"PrachtstiJ"401, Sowohl der Wunsch nach Kontrastierung (Hochchor, Tiefchor) 
Hermelink, Chiavettenfrage, S.265 ff, durch Arthur Mendel und Hellmut Feder-
hofer (SchlUsselung, S.106 f) an. 
398. Federhofer, Chiavetten, S.151. 
399. Parrott, Transposing, S.491: "In this article I shal I try to show ihai 
'obligatory transposing' is implicit in the notation of much vocal music of 
the late 16th and early 17th renturies". 
400. Dies zeigt sich in der Musiktheorie sehr schön in der Hinzufügung 
einer elften Linie zur "scala decemlinealis" bei A. GumpP I zhaimer ( Compen-
dium musicae, erste Auflage 1597) - vgl. Federhof er, SchlUsselung, S .108. 
401. Eine Ausnahmestellung hatten in der Entwicklung der Mehrchörigkeil 
sicher die vierzigstimmigen Kompositionen von A. Striggio (1560 - s.o) und, 
wahrscheinlich etwas früher, T. Tallis (vgl. Denis Stevens, Art. Tallis, 
Thomas in MGG, Bd .13, Sp. 68). Erst in den Jahren um und nach 1600 erschienen 
jedoch 12, 14 etc. bis 24 stimmige Stücke in größerer Zahl. 
402. Zahlreiche Beispiele für diesen "Prachtstil" finden sich bereits in G. 
Gabriel is postum erschienen Sacrae symphoniae . . . J i ber secundus ( 1615; vg 1 • 
Giovanni Gabrieli-GA, Bd.5). 
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als auch die große Zahl der Stimmen, die in Tutti-Blöcken auf engem Raum 
ohne allzuviele Einklangsparallelen zusammenzubringen waren, haben zwangs-
läufig zu einer Ausdehnung des Gesamtambitus geftihrt. Kam man um die Mitte 
des 16.Jahrhunderts noch mit einem Ambitus von 19 oder 20 diatonischen Tönen 
aus 4 03, so wurde dieser bereits in den letzten Jahren des 16.Jahrhunderts in 
der mehrchörigen Musik auf 27 diatonische Töne erweitert•o•. In der mehr-
chörigen Musik der ersten zwei Jahrzehnte des 17.Jahrhunderts kann bereits 
ein Tonumfang von 28 diatonischen Tönen in vokaler Musik bzw. von 30 Tönen 
in instrumentaler Musik beobachtet werden 4 05, Ganz selbstverständlich bedeu-
tet dies, daß alle zur Verftigung stehenden Schltissel verwendet werden 
mußten•06; oft kommen dabei die bekannten Standardschltisselkombinationen in 
den verschiedenen Chören solcher Kompositionen gleichzeitig vor. 
Eine Transposition aufgrund der Schltisselungen in Musik mit Hoch- und Tief-
chören verbietet sich natürlich von selbst. Das offensichtliche Vorhanden-
sein solcher extremen Lagen schließt den Tonumfang allein als Argument ftir 
die Transposition aus. Es war, wie Thomas Morley beschrieb4 07 , dem Komponis-
ten tiberlassen, ftir fröhliche Stticke eine höhere Tonlage, ftir traurige eine 
tiefere zu wählen•os. 
403. Vgl. Hermelink, Chiavettenfrage, S.269. Geschlossen wird dieser Tonum-
fang aus der "scala decemlineal is ". Ganz sicher ist dies aber auch im 
16.Jahrhunderl allenfalls ein "Regelumfang", an den sich der Kompositions-
schti ler zu halten hat. über- und Unlersr:hreitungen waren freilich möglich 
(er·innert sei an die mehr.fach in der Chiavetten-Debatte angeführte Motette 
"Ue profundis" von Josquin, der·en Transposition nach oben Glarean trotz der 
tiefen Lage ausdrticklich verbot (Federhafer, Schlüsselung, S.1O7 u.a.)). 
404. ßer-eits die Motette "Deus m('us" von G. Gabrieli aus den Concerti di 
Andrea, et di Gio: Gabrieli (1587, Gio.vanni Gabrieli-GA, Bd.1, S.18) er-
s1reckt sich tiber einen Tonumfang von C - a' '. 
405. Die Töne Kontra B bis a'' verwendete G. Gabrieli in einem Magnificat 
in Sacrae symphoniae . . . liber secundus (1615, Giovanni Gabrieli-GA, Bd. 5, 
S.56). Eine Erse tzung von Singstimmen in exlremer Lage durch Instrumente war 
freil i.ch möglich (siehe ob1!11). F.benfal ls 1615 erschienen Giovanni Gabrie lis 
Canzoni e sonate. Der Tonumf,mg der Canzone XV reicht vom D bis zum d' ' ' 
(vgl. Gio1anni Gabrieli, Canznni e sonate, hrsg. von Michel Sanvoisin, S.137 
ff). Ein e''' wir-d in der Canzone X verlangt, jedoch innerhalb eines hoch-
geschlüsselten Satzes, für den Parrott eine Transposition fordern würde. 
Einen Tonumfang C bis d"' hat die Canzone prima a 12 aus G. Priulis 
Sacrorum r:once11tu11m ... pars altera (1619). 
406. Vgl. die Vorsätze in den Neuausgaben der erwähnten Komposition von G. 
Gabriel i.. 
407. Abckuck der entsprechende.n Stelle bei Herme link, Chiavettenfrage, 
S.265 ff. Zur Deutung dieser Stellen vgl. Federhafer, Schlüsselung. 
408. "the high key be made for more 1 i fe, the other in the low key with 
more gravitie and stadiness ", zitiert nach Hermel ink, Chiavettenfrage, 
S.266. 
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6,3, VORGESCHRIEBENE ODER BEREITS AUSGEFÜHRTE TRANSPOSITION IN Bc-STIHHEN 
War eine Transposition im 17,Jahrhundert erwlinscht, so konnte sie entweder 
verbal vorgeschrieben werden oder aber in den auf eine absolute Tonhöhe an-
gewiesenen Instrumentalstimmen bereits ausgefiihrt sein. Es wurde weiter oben 
bereits darauf hingewiesen, daß verschiedene Begleittabulaturen gegenüber 
den Vokalstimmen transponiert sind•oq . Auch in einer ganzen Reihe von Basso 
continuo-Stimmen aus dem frühen 17.Jahrhundert sind einzelne (in einem Fall 
sogar alle) Sätze in einer tieferen Tonlage als die Vokalstimmen notiert. 
6,3,1, TRANSPONIERTE ÜRGELSTI HHEN 
Die ersten dem Verfasser bekannten Beispiele flir solche, gegenüber den 
Vokalstimmen bereits transponierte Orgelstimmen sind in Lodovico Viadanas 
Cento concerti ecclesiastici (1602) enthalten. Transponiert ist die Orgel-
stimme immer dann, wenn die Singstimme (n) in den zur "Chiavette" gehörenden 
Schlüsseln notiert sind (Sopran im Violin-, Alt im Mezzosopran-, Tenor im 
Alt- und Baß im Baritonschlüssel)•10. Nur in einem Satz, in dem ein solcher 
Schltissel verwendet wurde - es handelt sich um ein Sttick r'ür Baßsolo im 
Baritonschllissel - ist der Basso continuo nicht transponiert•1 1. Hier wurde 
der Baritonschlüssel offenbar verwendet, um den großen Tonumfang dieser Baß-
stimme besser darstellen zu können 4 12. Sie unterschreitet den Tonumfang der 
anderen Stimmen im Baritonschltissel deutlich•1J. Eine Transposition wäre 
hier unangebracht und ist von Viadana daher auch nicht vorgenommen 
worden 414 • Bei einem weiteren Satz für zwei Bässe ist offenbar an eine 
Transposition des Continuos nach oben (statt der Singstimmen nach unten) 
gedacht worden: Uber der Continuo-Stimme steht: "I Cantori Ja Ca11tano Alla 
quarta Alta "•J 5. 
Transponierte Orgelstimmen für einzelne Stücke finden sich auch in einigen 
Drucken Adriano Banchieris 4 16, Giulio Bellis 4 1 7 - diese sind mit "trasporta-
409. Vgl. oben im Abschnitt II. 1. 1. Solche Transpositionen der Tabu 1 ature11 
sind in den Drucken S. Verovios, im ersten Madrigalbuch S. Rossis (vgl. Vor-
satz zum Notenbeispiel II,1 im zweiten Band dieser Arbeit) und auch iu der 
Handschrift 704 der Bibliotheque du Co11servatoire, Brüssel enthallen (vgl. 
zu letzterer auch Carter, Caccini, S. 211). 
410. Insgesamt sind 13 der hundert Concerti in der Orgelstimme 
transponiert. 
411. "Super flumina". 
412. Der Tonumfang der Baßslimme erstreckt sich hier von F bis d'. 
413. Im den anderen in Baritonschlüsseln notierten Sätzen wird das c nichl 
unterschritten. 
414. Schon dies beweist, daß die These von der 'obligatory tra11sposing' 
nicht zutreffend ist. 
415. "Muro luo". 
416. Ecclesiastiche sinfonie (1607). Auf den Sachverhalt in diesem Druck 
wird weiter unten noch einzugehen sein. 
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to alla quarta missa" bzw. "trasportato alla quinta bassa" gekennzeichnet -, 
Giovanni Felice Anerios 41B, Giovanni Ghizzolos 419 - hier werden für einige 
Sl\icke sogar zwei verschiedene Transpositionen angeboten ( "alla quarta 
bassa" Uild "alla quinta bassa") 4 20 - und Giovanni Valentinis 4 2I. 
In allen genannten Drur:ken sind die in der Orgelstimme transponierten Stücke 
in den Vokalstimmen in einer "Chiavette" notiert. Nur in den Missae quatuor 
Valentinis und dem terzo libro delli concerti Ghizzolos aber sind alle in 
einer "Chiavette" notierten Sätze auch in den Orgelstimmen transponiert wie-
dergegeben. Bei Anerio ersetzt bei manchen Stücken eine Transpositionsanwei-
sung die Transposition422 , in den Drucken Bellis gibt es ebenfalls Transpo-
sitionsanweisungen4 2J, aber auch eine Anzahl von hochgeschltisselten Sätzen 
ohne einen Hinweis auf eine Transposition. Die bereits durchgeführten Trans-
positionen erfolgten (mit Ausnahme der in zwei Transpositionen gegebenen 
Sätze Ghizzolos) in die Unterquinte, wenn die Vokalstimmen ohne Vorzeichen 
notiert sind (im Continuo sind sie dann mit einem b versehen), Uild in die 
Unterquarte, falls in den Vokalstimmen ein b vorgezeichnet ist (dies ent-
fällt dann in der Continuo-Stimme). 
Adriano Banchieri macht die Transposition in seinen Ecclesiastiche sinfonie 
(1607) von der Besetzung dieser zumeist sowohl ftir rein vokalen als auch 
rein instrumentalen Vortrag bestimmten Sätze abhängig. Die nur vokal auszu-
ftihrenden S1licke sind in "Normalschlüsselung" notiert IIIld enthalten keiner-
lei Transpositionsanweisung 4 - 4. Eine Sinfonie ist nur ftir Instrumente ge-
dar:ht4 75 . Auch fiir sie gibt es keinen Hinweis auf eine Transposition, obwohl 
417. Compieta, falsi bordoni, antifone et litanie (1607), Missae sacrae 
(1608) und Concerti ecclesiastici (1613). 
418. Antiphonae, seu sacrae cantiones (1613, nach Parrott, Transposing, 
S.496) . 
419. Il terzo libro delli concerti (1615, 2/1623). 
420. Ghizzolo bietet flir drei Sätze den Basso continuo in zwei verschie-
denen Transpositionen, ftir vier weitere Sätze nur eine Continuo-Stimme in 
der Unterquinle und (iir einen nur in der Unterquarte an. Das jeweilige 
Transposi liow,interval I ist auch verbal angegeben ( "Trasportato al Ja . •. "). 
Eine sich durch die Transposition ergebende b-Vorzeichnung steht zu Anfang 
des Satzes, eine Keuz-Vorzeichnung nur vor den jeweiligen Noten (vgl. hierzu 
auch weiter IIIlten). 
421. '1issae quatuor (1621). Hierauf wurde bereits von Federhofer, Chiavet-
ten, S.148 f, hingewiesen. Auf eine ganze Anzahl transponierter Orgelstimmen 
(zumeist ausgeschrieben) in englischen Quellen geht Clark, Tr1msposing ein. 
Er sieht den Grund fUr diese Trnnspositionen in den damaligen englischen 
Orgelstimmuug.en (10' statt 8' Pfeifen (S.9)). 
422. Parrott, Transposing, S.498. 
423. In Bel lis Missde sacrae (1608) ist auch eine in "NormalschlUsselung" 
notierte Messe mit der Anweisung "In t.uono, Overo vno Tono piu Basso" ver-
sehen - vgl. hierzu weiter IJilten im Abschnitt III.6.3.2. 
'•211. Es sind dies die "Concerti" und die 14. Sinfoni.a. 
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sie in einer "Chiavette" steht. Nicht transponiert werden sollen sch 1 ießl ich 
auch ftinf der insgesamt zwölf für Instrumente oder Stimmen gedachten Werke, 
gleich wie sie besetzt sind426. Die librigen Sinfonien sind jeweils ftir die 
Sänger tief und für die Instrumentalisten hoch aufzufUhren. Vier diesP.r 
Stticke sind hochgeschltisselt und bei vokaler Ausflihrung nach unten zu trans-
ponieren427 - im Seguente sind sie bereits transponiert notier·t -, drei wei-
tere stehen in einer "Normalschlüsselung" und sind für instrumentale Auf-
ftihrungen nach oben zu transponieren4 28 . Eine verbale Angabe weist in der 
Seguente-Stimme auf die jeweils vorzunehmenden Transpositionen hin• 2• . 
Das späteste dem Verfasser bekannte Beispiel flir eine transponierte Conti-
nuo-Stimme in einem italienishen Musikdruck ist die Seguente-Stimme der 
Neuauflage von Adriano Banchieris Barca di Venetia per Padoua von 16234 3° . 
Hierbei handelt es sich um einen nachträglich mit einem Basso continuo ver-
sehenen Druck. In der Auflage von 1605 (sie hat dieselbe (Hoch-) Schllis-
selung wie diejenige von 1623) fehlt sowohl eine Generalbaßstimme als auch 
irgendein Transpositionshinweis - die Sänger konnten sich bei solcher zwei-
fellos a cappella vorzutragenden Musik eine bequeme Lage aussuchen. Das Hin-
zuftigen eines Generalbasses zwang in der Ausgabe von 1623 zu einer Fest-
legung auf eine Tonlage. Die Seguente-Stimme steht durchgängig um eine 
Quarte tiefer als die tibrigen Stimmen. Da die Ba red in den Singstimmen ohne 
Vorzeichen notiert ist, ergibt sich ftir die Continuo-Stimme die bereits bei 
Ghizzolo zu beobachtende Transposition i.n eine, die Vorzeichnung l!ines 
Kreuzes verlangende Tonlage. Im Gegensatz zu den Beispiel en Ghizzolos stehen 
die Kreuze hier nicht vor den jeweiligen Noten, sondern als Generalvorzeich-
nung vor den Stticken4JJ. Die Basso continuo-Stimrne zu Adriano Banchieris 
425. Sinfonia 13. 
426. Die Sinfonie 5 - 9. 
427. Sinfonie 1 - 4. 
428. Sinfonie 10 - 12. 
429. Sie lautet bei den Sinfonie 1 und 4 "Trasportato alle quin1a per Je 
voci" bzw. "Trasportato a/Ja quinta per cantare" bei den Sin[onie 2 u11d 3, 
bei den Sinfonie 10 - 12 steht hingegen "In tuono per cantare, & un,:1 quarta 
superiore per gli stromenti" (zitiert nach Nr.10, cjje anderen Angaben 
weichen leicht ab (statt "per cantare": "alle voci" bzw. "per voci")). Bei 
den ftinf in keinem Fall zu transponierenden Sinfonie steht: "In tuono pP.r 
voci & stromenti ". 
430. Die Ausgabe von 1623 bildete die Grundlage für die Neuausgabe von Elio 
Piattelli. Alle im folgenden gemachten Angaben zur Ausgabe von 1623 beziehen 
sich auf die Vorsätze sowie den Editionsbericht dieser Ausgabe. 
431. M. Praetorius bezeichnet die Transposition eines ohne Vorzeiclte11 
notierten Satzes in die Unterquart im Vergleich zu der üblichen in die 
Unterquinte als "frischer", räumt jedoch ein, daß die Organisten dies nicht 
gewohnt seien (vgl. Syntagmatis musici ... tomus tertius (1619), S. 80 ff, 
sowie einen bei Parrott, Transposing, S. 507, abgedruckten Ausschnitt aus 
Praetorius' Vorbemerkung zur Nr .15 der Polyhymnia caduceatrix ( 1619)). Eben-
falls in eine Tonart mit einem Kreuz ist die Basso continuo-SlimmP zu dem 
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Barca ist darUber hinaus mit dem Vermerk "111111 qu11rta" versehen. Dieser 
Transpositionsvermerk ist hier ganz offensichtlich nicht vorschreibend432, 
sondern erklärend gemeint433. 
6,3,2, VERBALE TRANSPOSITIONSANWEISUNGEN 
Sehr viel häufiger als bereits transponierte Generalbaßstimmen sind verbale 
Transpositionsanweisungen anzutreffen. Auch sie stehen zumeist in den Conti-
nuo-Stimmen. Es muß dabei zunächst zwischen zwei verschiedenen Arten der 
Transpositionsanweisung unterschieden werden. Ein Teil dieser Transposi-
tionsanweisungen verstehen sich nämlich als zusätzliche Hilfe zur AusfUhrung 
von Alternativbesetzungsangaben. Neben dem häufigen "Canto o Tenore 1111' 
ottava" wurden hierbei auch andere Transposi tionsinterval le vorgeschlagen, 
z.B. "Canto, Alto, e Tenore O alla quinta Bassa. Alto T. e B. "4 H, "Soprano 
solo, o Tenore alla ottaua, & Alto alla quinta"435 oder "Doi Alti, o Soprani 
alzato alla li over Tenori alle 5" 4 36, Auch fUr instrumentale und vokale Aus-
führungen konnten zwei verschiedene Tonlagen angegeben werden 4 37. 
Psalm "Nun 1 ob mein See 1 den Herren" aus den Psalmen Davids von H. Schlitz 
transponiert (1619, SWV 41. Vgl. hierzu Schütz-GA, Bd. 3, S .X). Interessan-
terweise sind die beiden instrumentalen Capell-Chöre hier ebenfalls bereits 
transponiert notiert. Solche transponierten Stimmen fUr Melodieinstrumente 
sind dem Verfasser aus dieser Zeit aus italienischen Quellen nicht bekannt. 
Parrott, Transposing, S.505, erwähnt eine Sammlung G. A. Rigattis (Hesse e 
salmi, 1640) mit gegenüber den Vokalstimmen und den verbleibenden Instrumen-
talstimmen transponierten Violinstimmen. 
432. Es wäre ohne Zweifel sinnlos, den Basso continuo eine Quarte tiefer zu 
notieren, damit der Generalbaßspieler ihn wieder zurUcktransponiert (dies 
ist in der Neuausgabe geschehen!). 
433. Es ist ein "trasportato" zu ergänzen. Solche erklärenden Transposi-
tionsangaben konnten auch in anderen Continuo-Stimmen beobachtet werden 
(vgl. oben). 
434. G. N. Mezzogorri, La celeste sposa (1613). 
435. T. Massaino, Musica per cantare ( 1607). 
436. B. Tomasi, Il primo libro de sacri fiori (1611). Ähnliche Angaben 
finden sich auch in G. D. Riccios primo libro de] le divini lodi (1612) und 
A. Grandis secondo und terzo libro de motetti a 2, 3 et li (1613, 2/1617 bzw. 
1614, 2/1618) . Eine Alternativangabe "Flautini ouero Cornetti alla quart11" 
findet sich in B. Marinis Sonate (1629). 
437. Auf diese Fälle in A. Danchieris Ecclesiastiche sinfonie (1607) wurde 
oben bereits eingegangen. Eine ähnliche Alternativangabe steht bei den 
beiden im ViolinschlUssel notierten Motetten fUr Sopransolo aus L. Viadanas 
Cento concerti ecclesiastici (1602). Sie sind nach Angabe Viadanas auch auf 
dem Zink zu spielen, allerdings in der, in der Sopranstimme notierten Ton-
höhe. Der Organist muß dann also die gegenüber der Singstimme transponierte 
Orgelstimme um eine Quarte nach oben transponieren. Um dem Organisten dies 
zu erleichtern, ließ Viadana unten auf den entsprechenden Seiten den Anfang 





Transpositionen je nach Besetzung konnten nicht nur verbal angezeigt 
Weitere Möglichkeiten sind die Doppelschlüsselung (vor den Stimmen 
jeweils zwei verschiedene Notenschlüssel) 43B oder die Doppeledition 
in der Continuo-Stimme439. 
Diese besetzungsabhängigen Transpositionsangaben beruhen freilich nicht auf 
einer Tradition der "Chiavettentransposition" . An einen Zusammenhang mit 
dieser Tradition ist jedoch bei der zweiten Art der Transpositionsanweisun-
gen zu denken. Diese Transpositionsangaben haben unabhängig von einer 
Besetzungsänderung Gültigkeit. Sie weisen den Organisten an, ein Musikstück 
grundsätzlich zu transponieren. Verlangt werden erneut Transpositionen in 
die Unterquart, Unterquint oder auch alternativ "alla quarta o quinta 
bassa". In den Singstimmen sind diese Stücke zumeist in einer "Chiavette" 
notiert. Die frühesten dem Verfasser bekannten Beispiele für solche Transpo-
sitionsangaben finden 
baßstimmen überhaupt, 
Psalmi integri (1598). 
sich bereits in einer der ersten gedruckten General-
nämlich in dem Basso principale zu Orfeo Vecchis 
In den folgenden Jahren erschien eine ganze Reihe vou 
Continuo-Stimmen mit solchen Transpositionsanweisungen. 
Diese ausdrücklichen Transpositionsanweisungen belegen bereits, daß es sich 
hierbei nicht um eine Selbstverständlichkeit handelte. Daß diese Transposi-
tionspraxis bereits im "Aussterben" war, beweist die stark abnehmende Häu-
figkeit, mit der Transposi tionsangaben in den Quellen des frühen 17. Jahrhun-
derts auftreten. Ihre größte Verbreitung hatten diese Angaben im ersten 
Jahrzehnt des 17.Jahrhunderts 44 D, In den ersten Continuo-Stimmen aus dem 
Transpositionsanweisung "Sonando questo Concerto eo' 1 Cornetto 1 'Organista 
Sonara Ja quarta alto cosi" (vgl. das Faksimile einer dieser Seiten aus dem 
Basso continuo-Stimmbuch der vierten Auflage von 1605 in der Neuausgabe, 
hrsg. von Claudio Gallico). 
438. Solche Doppelschlüsselungen sind dem Verfdsser bekannt aus O. 
Scalettas Certa spirituale (1605) und G. P. Cimas Conrerti ecclesi,1st ir·i 
(1610). In diesen beiden Drucken wird bei den Doppelschlüsselungen auch die 
sich ändernde Vorzeichnung bedacht: Der Schlüssel in der mit einem h zu ver-
sehenden Tonlage steht (mit dem dazugehörigen b) voran, der andere folgt 
(vgl. Notenbeispie I III, 13 im zweiten Band dieser Arbeit). Eine ähnliche 
Doppelschlüsselung ist in der Symphonia a doi Fagotti, overo Tromboni alla 
quinta sopra aus J. E. Kindermanns Delicfoe studiosorum . . . Dritter Thei I 
(1647) notiert (Hier fehlt das für die transponierte Fassung notwendige Vor-
zeichen (ein Kreuz) - vgl. die vom Verfasser herausgegebene Neuausgabe. In 
den Stimmen wurde hier die Notation mit Doppelschlüsse lung beibehalten). 
Zwei weitere Beispiele von Doppelschlüsselw1g nennt Federhofer, Chiavetten, 
S.142 ff. Diese Fälle sind jedoch mit den genannten nur bedingt vergleichbar 
(vgl. bei Federhofer). 
439. Dies ist dem Verfasser nur aus F. Turinis Motetti a voce sola (1629) 
bekannt. Während in der Solostimme nur die Transposi.tionsangaben stehen, 
sind die Transpositionen in der Partitura vollständig ausgeführt und die 
Baßstimmftihrung ist hier und da ein wenig der neuen Lage angepaßt. 
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späten 16.Jahrhundert konnten solche Angaben vielleicht noch fehlen, da die 
Möglichkeit der Transposition noch weitgehend bekannt war. Im frlihen 
17.Jahrhundert erschienen diese Angaben zunächst vermehrt . Entsprechend der 
insgesamt genauer werdenden Notation 44 ' konnte nicht mehr davon ausgegangen 
werden, daß die Organisten von selbst transponieren wtirden. Aber diese 
Transpositionsangaben werden im Zuge der weiteren Konkretisierung der Nota-
tion nicht mehr, sondern weniger 44 2 , Dies kann nur darauf zur\ickzufllhren 
sein, daß die Komponisten vermehrt auch die erklingende Tonhöhe zu einem 
festen Bestandteil der Notation machten. Wie auch in den anderen Gebieten 
der Notation ist aber nicht mit einer einheitlichen Praxis insgesamt zu 
rer:hnen. Vereinzelt gibt es auch aus späterer Zeit noch Belege ftir eine 
transponierende Aufflihrungsweise 443 . Der Uneinheitlichkeit der Notationspra-
xis ist es auch zuzuschreiben, daß gelegentlich Transpositionsverbote 
notiert wurden444, 
440. In etwa 12'.t der ausgewerteten Motetten- und Messdrucke dieser Jahre 
sind Transpositionsangaben zu finden. 
441. Vgl. oben. 
442. In nur noch etwa 9'.t der ausgewerteten Motetten- und Messdrucke des 
zweiten Jahrzehnts und in nur etwa 2'.t derjenigen des dritten des 17.Jahr-
hunderts sind Transpositionsanweisungen vertreten. 
443. Vgl. Parrott, Transposing, S.497 und 500 ff. 
444. Dies ist ganz deutlich bei P. Signorucci, Il secondo libro de'concerti 
ecclesiastici (1608). Außer einigen Transpositionsanweisungen enthält die 
Continuo-Stimme auch einmal die Anweisung "in Tuono". Parrott hat darauf 
hingewiesen, daß auch "come sta" ein Transpositionsverbot meinen können. 
Dies ist wahrscheinlich bei G. F. Anerio der Fall (Motectorum ... liber 
secundus ( 1611, 2/1612), Responsoria nativitatis Domini (1614, 2/1629) und 
La bela clori armonica (1619), ein weiteres Beispiel bei Parrott , Trans-
posing, S. 498). Hier tri. tt die "come sta "-Anweisung nur im Basso continuo 
auf, werrr1 der Continuo in einem höheren Schlüssel (Tenor oder Bariton) 
notiert ist, ohne daß es sich dabei um eine "Chiavette" handelt; dies ist 
zum Beispiel der Fall bei einem Satz ftir Sopran und Tenor, bei dem der Baß 
als Seguente gefUhrt ist. Konsequent sind die Anweisungen allerdings nicht 
verwendet worden. Ebenfalls gegen fälschliche Transposition richten sich 
woh I die "come sta "-Anweisungen bei S. Anagnino, Nova sacra cantica Dei .•• 
liber secundus (1619) und G. Allegri, Motecta (1612) . Eine besondere Art des 
Transpositi.onsverbots ist in S . Rossis primo libro delle sinfonie (1607) zu 
finden. Hier steht bei drei in einer "Chiavette" notierten Sätzen "Va sonata 
alla quarta nlta". Eine Hochtransposition dieser ohnehin schon hohen Sätze 
ist kaum denkbar. Wie auch Parrott, Transposing, S.506, vermutete, soll 
diese Angabe eine Tiefertransposition verhindern. Einen Sinn hat diese 
Angabe freilich nur in der Continuo-Stimme (notiert im Baritonschltissel). In 
den Vi.olin- bzw. Zinkstimmen ist eine Notation im Violinschltissel ohnehin 
üblich. Sicher ist diese Angabe in diesen Stimmen versehentlich stehen-
geblieben (ein Hinweis auf eine Partitur als Druckvorlage!). Nur bei einem, 
in den Diskantstimmen tatsächlich sehr exponiertem Satz (Spitzenton hier 
d''' - sonst nur b' ') ist der Baü im Baritonschlüssel geschrieben, ohne daß 
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Neben diesen Transpositionsanweisungen i.11 die Unterquarte oder Unterquinte 
finden sich in den Generalbaßstimmen des frühen 17.Jahrhunderts aber aurh 
Anweisungen, in ein anderes Intervall zu transponieren, nämlich um eine 
Sekunde (aufwärts wie abwärts) 44 5, eine Terz abwärts oder aber alternativ 
eine Terz oder Quart abwärts 44 6. Diese Transpositionsangaben sind jedoch 
unabhängig von einer bestimmten Schlüsselung und vertolgen zumeist den 
Zweck, Vorzeichenhäufungen zu vermeiden. 
Eine solche Transposition um ein kleines Intervall wird darüber hinaus in 
einigen Continuo-Stimmen nicht mehr vorgeschrieben, sondern nur noch vorge-
schlagen (z.B. "In Tono, Ouero uno Tono piu bässo" 4 "). Auch hier handelt es 
sich meist um Sekundtranspositionen4 4 8, in einem Fall steht jedoch auch eine 
Transposition in die Unterquarte zur Auswahl 449 . Am Rande sei hier auf die 
weiter oben ausf\ihrlicher behandelte Transpositionsanweisung mittels Schwär-
zung in einer Motette Pandolpho Zalamel 1 as hingewi.esen. Auch hier i s I an 
eine Sekundtransposition zu denken4so. 
Nur sehr wenige Transpositionsanweisungen sind in den Qnel lrrn d.er Inst rumen-
talmusik enthalten. Eine Freiheit in der Wahl der Tonlage, vergleichbar der 
Situation in der a cappella-Musik, 
oben bereits darauf hingewiesen, 
hal es hiPr nie geben könuen. Es wurde 
daß die Instrumentalislen dennoch in der 
Lage sein mußten, zu transponieren, um auch im F<Jlle einer transponierendPn 
die erwähnte Anweisung notiert ist. Hier ist eine Tiefertransposilion zumin-
dest möglich. 
445. Abwärts: G. Croce, Basso per sonare ne l 1 'orgdno de/ l i vesperi ( 1610), 
S. Bernardi, /'fotecta (1610), A. Banchieri, Ten.o 1i bro di nuo,•i pensieri 
(1613, "IJn tuon tuono bässo per commodita di Choro"); aufwärts: C. Montp-
verdi, L 'Orfeo (1609). Hier steht eine Transposi ti onsangabe bei dPr Toccata 
(sie macht lediglich darauf aufmerksam, daß man bei Verwendung von gedämpf-
ten Trompeten (die damaligen Trompetendämpfer erhöhen die Stimmung) einen 
Ton höher spielen soll) sowie ein weiteres Mal im Verlauf dPr Oper (S.76: 
"Vn spirito de] cor. Vn tuono piu alto"). Diese letzte Tr<1nsposit.ionsangabe 
ist tonal sehr interessant. Nach modernem Tonartenver-stä11dnis bäl te diesr•r' 
Satz auch einen Ton höher ohne Vorzeichen notierl werden können. Monleverdi 
umgeht mit dieser Transpositionsangabe die Anerkennung des Aeolischen. Er-
notiert diesen eigentlich aeolischen Abschnilt in G dorisch mit lränfiger 
Vorzeichnung des "es". Hätte er ihn in dieser Art und Weise in der gemei11len 
Tönhöhe (auf A) notieren wollen, hätte er ein Kreuz vorzeichnen und dmm 
stets vor den Tönen auflösen mUssen. Dieses Kreuz jeduch wurde, wie bereils 
mehrfach festgestellt, nach Möglichkeit umgangen). 
446. Beides in G. Croces, Basso per sonare nell 'org,mo delli 1·esperi 
(1610). 
447. Nach G. Belli, /'fissae sacrae (1608). 
448. P. Signorucci, Tl secondo libro de' concerti ('clesiaslici (1608), G. 
Belli, Missae sacrae (1608) und E. Por·ta, Sacro conl'itio musicale (1620}. 
449. In G. B. Riccios secondo libro de/ Je di,·ine lodi (1614). 
450. Vgl. Abschnitt I.3.5.2. dieser Arbeit. 
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Aufflihrung Chorstimmen verdoppeln oder ersetzen zu können. Transpositions-
grifftabellen flir Violenensemble sowie flir Zink-Posaunenensemble sind in 
Aurelio Virgilianos drittem Buch des dolcimelo (ms um 1600) enthalten4Sl. 
Diesen Transpositionstabellen geht eine Darstellung der "Segni per conoscer 
tutti i Modi da sonar qualsivoglia lnstru:to"•52 voraus. Hier nennt 
Virgiliano für die Sopraninstrumente (flir die anderen Instrumente war es 
sicher geplant, ist jedoch nicht mehr vollendet worden453) zu den verschie-
denen Schlüsseln, mit b und ohne b jeweils eine Transpositionsanweisung4S4. 
Dies reicht von "In tuono" bis zur Terz tiefer flir den Sopranschllissel und 
von der Sekunde tiefer bis zur Quint tiefer für den Violinschlüssel. Auch in 
den erwähnten Transpositionsgrifftabellen wird zwischen hoher und tiefer 
Schlüsselung unterschieden. Flir die tiefe Schlüsselung sieht Virgiliano das 
Spiel "Vn tuo piu alto"•ss, "In Tuono", "Vn Tuo piu basso" 4 56 sowie "Alla 
Terza" vor, ftir die hohe Schltisselung ( "Chiavette") aber "Alla Quarta", 
"Alla Quinta", "Alla Sesta" und sogar "Alla Settima" (jeweils "bassa") 4S7 • 
Auch bei seinen Grifftabellen ftir die einzelnen Instrumente gibt Virgiliano 
verschiedene Transpositionshilfen45B. Nicht nur die Vielzahl der Transposi-
tionsmöglichkeiten, sondern auch die unterschiedlichen Transpositionsinter-
valle flir Stücke mit und ohne Vorzeichnung eines b, belegen, daß es sich 
hier um ein Angebot von verschiedenen Möglichkeiten handelt. Mit den nur in 
die Unterquarte- bzw. Unterquinte vorgenommenen Transpositionen in den 
Orgelstimmen hat dies nicht viel gemein. Auch fehlt eine Bindung an die 
"Chiavette ", denn hier wird aus all en Schlüsselkombinationen transponiert. 
Diese Transpositionsgrifftabellen dienen sicher, wie oben bereits angedeu-
tet, mehr der Chorbegleitung, denn der reinen Instrumentalmusik. In den 
Instrumentalstimmen des frtihen 17.Jahrhunderts entsprechen die notierten 
Tonlagen in der Regel sehr genau der Tonumfängen der Instrumente4S9. Trans-
451. S.(98) f und S.(102) f. 
452. S.(97). 
t,53. Zur Unvollständigkeit diPses Werkes vgl. oben im Abschnitt III. 2 .1.1. 
45l1. Im einzelnen: Sopranschlüssel ohne Vorzeichen: "111 Tuo110", Sopran-
schlüssel mit b: "Vn Tuo piu ooss. Et Alla 3• : bassa.", Mezzosopranschllissel 
mit b: "Vn tuo piu alto. ", Violinschlüssel ohne Vorzeichen: "Alla 5•: 
bassa." und Violinschllissel mit b: "V11 tuo piu bassa Et Alla 5•: &ssa. ". 
455. Beim Vio lenensemble mit "commodissimo" bezeichnet. 
456. Beim Violenensemble mit "scommodiss 0 ." bezeichnet. 
457. Dir.se Transpositionen lassen sich auf den Blasinstrumenten aber z.T. 
ni cht vollständig ausflihren. 
458. Beim Zink (S.(105)) flir den Sopranschlüssel: eine Terz tiefer, eine 
Sekunde tiefer, im Ton, ein Ton höher und eine Quint höher, im Violinschlüs-
sel: eine Sept tiefer, eine Sext tiefer, eine Quint tiefer, eine Quart 
ti efer, im Ton und eine Sekunde höher. Ähnliches nennt Virgoiliano auch zur 
Traversa (S.(109)) und Blockflöte (S.(111)). Dies bezeichnet jedoch wohl 
eher das Denkbare oder Mögliche, als das ständig Verwendete (deutlich auch 
in der Hochtransposition aus dem Violinschlüssel). Vgl. hierzu auch Parrott, 
Transposing, S. 505 f. 
282 
positionsvorschriften sind in der reinen Instrumentalmusik mit Ausnahme 
einer Sonate Giovanni Gabrielis auf die unten noch einzugehen sein wird, nur 
in Innocentio Vivarinos primo libro de motetti ... con otto sonate (1620) -
hier handelt es sich um eine Alternativtranspositionsangabe 4 60 - Biagio 
Marinis Sonate (1629) - ebenfalls ftir eine Alternativbesetzung4 6l - und in 
Salomone Rossis drittem Buch der varie sonate (1613 (?), 2/1623) 46 2 notiert 
worden. Bei Rossi trägt der einzige in den Diskantstimmen das b'' tiber-
schreitende Satz, die "Gagliarda Prima detta Ja Turca", die Transpositions-
anweisung "va sonata a Ja quarta bassa" 46 3 • Unklar formuliert ist eine 
zweite Transpositionsangabe dieses Druckes: Die "Gagliarda Seconda detta 
l 'incognita" ist Uberschrieben mit "va sonata una terza piu bassa di quello 
si sona all'alta". Wahrscheinlich meint Rossi damit eine Terztransposition 
nach unten46 4 und möchte mit dem Zusatz unterstreichen, daß von der notier-
ten Tonhöhe, und nicht von einer bereits um eine Quarte erniedrigten Lage 
ausgegangen werden soll 465 . Diese beiden Sätze sind als einzige im Daß in 
einem zur "Cbiavette" gehörenden Schlüssel, nämlich im Barit.onschliisse l ge-
schrieben. Dartiber hinaus enthält diese Sammlung auch einen um eine Sekunde 
nach oben zu transponierenden Satz 466 , 
Keine vollends befriedigende Erklärung vermag der Verfasser zu der Trans-
positionsangabe 
phonie, 1597) 
Bassa"•6 7. Die 
tiber Giovanni Gabrielis "Sonata Pian & Forte" (Sacrae sym-
zu geben. Auch tiber dieser Sonata steht "Al 1 a Quarta 
Sonate ist bereits in der bei Gabrielis Instrumentals tücken 
459. Daß Violine und Zink fast auss chließlich im Violinschlüssel notiert 
sind, schließt eine Transposition aufgrund einer "Chia1 etle " ohnehin aus. 
460. Hier steht bei der l et zten der acht Solosonaten - sie ist al s einzige 
im SopranschlUssel notiert (all e anderen stehen im Violinschlüssel) - di e 
Anweisung: "In Tuono, & Alla Quinta Altc1 ". In der höheren Lage entspriirhe 
diese Sonate im Tonumfang den anderen s ieben. Es ist denkbar, rlaß Vivarino 
bei dieser letzten Sonate an eine Blockflöte gedacht hatte. Auch di e anderen 
Blockflötensätze aus dieser Zeil s ind f as l auss chließlich im Sopr-auschiissc 1 
notiert. 
461. Hier findet sich die Angabe "Flautini ouero Cornetti alla quarta " 
(Sonata Sesta). 
462. Auf die al s Transpositionsverbot gedeutete Angabe "Va s onata alla 
quarta alta" aus dem ersten Buch "dclle sinfonie" (1607) wurJe oben bereits 
hingewiesen. 
463. Auf die Möglichkeit der Transposition in dem einzigen das b' ' tiber-
schreitenden Satz aus Rossis primo libro delle sinfonic (1607) wurde P.ben-
falls oben bereits verwiesen. 
464. Die transponierte Fassung würde die Vorzei chnung vo11 zwei Kreuzen 
erfordern. (Ein Satz mit zwei bist in dieser Sammlung aus noti ert vorhanden 
( "Gag 1 iarda Terza ")) . 
465. Diese Angabe ist also mit der "va sonata allc1 quarta a/ta "-Anga bC' ans 
Rossis erstem Buch der Sinfonien (1607) verwandt. 
466. "Corrente Quinta va sonata w1a voce piri aHa". Diese Hochtranspos "i-t.i on 
verlangt nach der Vorzeichnung von einem Kreuz. 
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eher seltenen tiefen Schllisselung notiert 46 B, Eine weitere Abwärtstransposi-
tion um eine Quarte ist zwar tonal gut denkbar (der Sonate ist ein b vorge-
zeichnet), wUrde aber in eine ftir die vorgeschriebenen Instrumente sehr 
tiefe Lage führen (Zink dann a bis c' ', "Violino" (wohl eher Bratsche) A bis 
d' und Baßposaune C bis f). Liest man "alta" statt "bdssa" - ein solcher 
Schreibfehler ist nicht ausgeschlossen - so wäre die mit "Violino" bezeich-
nete Stimme auf einer Violine ausftihrbar4 69, es ergäbe sich jedoch die unge-
wöhnliche Vorzeichnung von zwei b4 70, 
6,4, TRANSPOSITION IN MONTEVERDIS "MARIENVESPER"? - ZUSAHHENFASSUNG 
Die Situation im frühen 17.Jahrhundert ist zunächst sicher noch uneinheit-
licher als sie im 16.Jahrhundert bereits war. Ein Komponist konnte, wenn er 
ein Stlick in einer "Chiavette" notierte, nicht davon ausgehen, daß der Gene-
ralbaßspieler es selbständig transponiert, andererseits mußte er, schrieb er 
ein Stlick in einer hohen Lage (was zwangsläufig zur Verwendung der hohen 
Schllisselung flihrt), damit rechnen, daß der eine oder andere Organist dieses 
Stück nach unten transponiert aufführt. Sowohl Transpositionsanweisungen als 
auch Transpositionsverbote bezeugen diese Uneinheitlichkeit. 
Gegen eine Transposition der hochgeschltisselten Sätze aus Monteverdis 
"Marienvesper"• 7 1 aber spricht vor allem die Tatsache, daß bei den wenigen 
anderen Beispielen ftir eine gesicherte Transposition in Sätzen mit obligaten 
Instrumentalstimmen, die Instrumentalstimmen bereits transponiert notiert 
wurden (s.o.). In der reinen Instrumentalmusik sind Belege flir Transpositio-
nen sehr selten (s.o.). Auch der Tonumfang der in "Chiavette" notierten 
Sätze aus diesem Druck ist keinesfalls singulär. Auf einige Beispiele von 
ähnlich hohen Instrumentalstimmen (ohne Transpositionsmöglichkeit) wurde 
oben bereits hingewiesen. Die Lage der Vokalstimmen scheidet ebenfalls als 
Argument fUr eine Tiefertransposition aus. Deren Ambitus bleibt im Rahmen 
des damals Ublichen. Der Ambitus der Stücke in Hochschltisselung überschrei-
tet auch innerhalb dieses Druckes den der anderen selten und auch nur um 
eine Sekunde 47 2 , In anderen Quellen dieser Zeit wird von den Spitzentönen 
467. Vgl. in der Ausgabe in IeM 2, S. 64. 
L168. In der Sammlung von 1597 ist nur noch die Sonata Octavi Toni ,t 12 (IeH 
2, S.270) in einer ähnlich tiefen SchlUsselung notiert. 
469. Es sei jedoch darauf hingewiesen, daß dies nicht die einzige mit 
"Violino" bezeichnete Altstimme dieses Druckes ist (vgl. IeM 2, S.290 sowie 
oben im Abschnitt 111.2.1.2.). 
470. Eine sich ergebende ungewöhnliche Tonart wäre dann allerdings auch ein 
Grund für die Anwendung einer Transpositionsanweisung. 
471. Sanctissimae Virgini missa (1610). 
472. Der höchste Ton der hochnotierten Sätze ist das a'', der der meisten 
anderen das g' '. Das a'' wird nicht häufig verlangt. Bei Tiefertransposition 
wUrden niese Sätze allerdings auch die anderen nur wenig unterschreiten: Der 
tiefste Ton der "normalgeschlüsselten" Sätze ist das E, transponiert man die 
Hochnotierten um eine Quarte nach unten, so wird einige Male ein D verlangt. 
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(insbesondere vom a'' im Sopran) weitaus ausgedehnter Gebrauch gemacht•73, 
Nicht zuletzt paßt es wenig zu der sonst sehr genauen Notationsweise Monte-
verdis (auch in diesem Druck genaue Instrumentationsangaben, Registerangaben 
ftir die Orgel, ausnotierte Verzierungen und "tri 11 i" etc.), eine so lr.be 
Transposition einfach ohne Vermerk vorausgesetzt zu haben. Auch musikalisch 
wäre es verwunderlich, wenn ausgereclu1et die beiden Sätze, bei denen eine 
hohe Lage besonders gerechtfertigt erscheint, nämlich Lauda Jerusalem und 
das Magnificat, in tiberdurchschnittlich tiefer Lage musiziert werden 
sollten. 
Wie oben bereits erwähnt (im Abschnitt III.6.2.) wurde das a'' häufig auch 
in anderen Vokalstticken (ohne Transpositionsmöglichkeit) verlangt, d~s D 
sogar mehrfach unter-schritten. 
473. Vgl. z.B. die oben genannten Kompositionen Giovanni Gabr-iPlis. 
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IV, TEIL: WEITERE BESONDERHEITEN IN DER NOTATION DIESER ZEIT 
In den ersten drei Teilen dieser Arbeit sind die wesentlichen Wandlungen in 
der Notation in den Jahren um 1600 beschrieben worden. Darüber hinaus sind 
einzelne Abweichungen von unserer heutigen Notenschrift und oft auch von der 
des frtiheren 16.Jahrhunderts zu beobachten, die keinem der drei bisher be-
handelten Bereiche zufallen. Es ist dies in erster Linie die recht unter-
schiedliche Behandlung von Wiederholungszeichen, Fermaten und weiteren auch 
zur Kennzeichnung von Wiederholungen verwendeten Zeichen, sowie die Behand-
lung der Longa und damit insbesondere die Falsobordone-Notation. 
l, FALSOBORDON[-NoTATION UND LONGA 
Der reine Falsobordone ist eine im 16.Jahrhundert in Italien Uberaus ver-
breitete Art des mehrstimmigen Psalm-Vortrages!. Ein solcher vierstimmiger 
Falsobordone besteht in der Regel aus einem Rezitationsakkord mit an-
schließender Kadenz auf einem Nebeninterval 1 ;.md einem weiteren Rezitations-
akkord mit abschließender Kadenz auf dem Grundton. In Musikdrucken sind 
solche Falsobordoni (sie stehen in zahlreichen Motettendrucl en am Ende der 
Sammlung) untextiert und für alle (meist acht) Kirchenlöne 
Falsobordone wurde nach Francesco Severo in Rom auch als 





Im späten 16„Jahrhundert trc,ten in der Art eines Falsobordone notierte Chor-
rezitationen auch innerhalb von Motetten, insbesondere Psalmmotetten, auf. 
FrUhe Beispiele für solche Falsobordone-Abschnitte finden sich in Drucken 
von Barlolomeo de RatlP, Giulio ßelli 4 , Giuliano Carlari5 und Tiburtio 
Massaino6. Im frühen 17 .Jahrhundert sind solche Falsobordone-Abschnilte 
P.twa in einern Viertel aller Drucke mil geist lieber Musik vorhanden. Falso-
bordone-Sle l len wurden jedoch auch in we l tl ic:her Musik verwendet, sowohl in 
Madrigalen und Canzonetlen als auch in der Oper. Das wohl berühmteste Bei-
spiel hierfür ist der Anfang von Claudia Monteverdis Madrigal "Sfogava con 
Je sie] Je" aus dem vierlen Madrigal buch (1603) 7 • Außer von MonteverdiB 
1. Vgl. hierzu Ludwig Finscher, Art. Psalm in MGG, Bd.10, Sp.1694 ff sowie 
Murray C. Bi-adshaw, Arl. Fa I sobordone in NG, Bd. 6, S. 375 ff. 
2. F. Severo, Salmi J)dSseggiati ... nella maniera ehe si cantano in Roma 
sopra talsi bordo11i (1615, vgl. den Abdruck des Vorwortes Severis im 
zweiten Band dieser Arbeit auf S. ](, f). Passaggi über Falsobordoni bietet 
auch G. ß. ßovicelli, Regale passaggi di musica (1594), S.73 ff. 
3. Cd11tiones in laudem Deiparae Virginis Mariae ... liber primus (1594). 
Psalmi ad vesperas ... octo voc. (1596, 3/1615), Psalmi ad vesperas ... 
q11inque vocifJus (2/1598, 1.Aufl. nic:ht nachweisbar). 
5. Bealissimae Virg. inlegerrimae Laudes (1597). 
6. ,'111sica super Threnos lerimie prophete (1599). 
7. Vgl. hierzu Fortune, Monteverdi, S.200 ff, sowie Leopold, Monteverdi, 
S .157 f. 
8. Im drilten und fünften Madrigalbuch (1603 bzw. 1605; später auch in der 
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sind dem Verfasser Fa] sobordone-Abschni tte auch ilUS wel t 1 ichen Kompositionen 
von Adriane Banchieri • , Domeni co Val !al o, Amante Franzoni 1 J, Marsil io 
Casentinil2, Giulio Santo Pietro de! Negrol 3 , Marc Antonio NegriJ•, Giovanni 
Lorenzo Missioni1 1, Enrico Radesca di Foggial6, Guiseppe MariniJ 7 und 
Stefano Landil8 bekannt. 
Die Falsobordone-Stel len sind weitgehend einheitlich als eine mit mehreren 
Textsilben unterlegten Longa 1 • notiert worden; gelegentlich findet man statt 
einer Longa aber auch eine Brevis 20. Nicht selten sind die Falsobordone-
Abschnitte zusätzlich mit senkrechten Strichen im Notensystem (Trennungs-
strichen, s. u.) vom übrigen Notentext abgeteilt. Gänzlich anders notierte 
Fdlsobordone-Abschnitte finden sich in Werken Orfeo Vecchis 21, Romano 
Michelisn Gasparo Villanis 23 und Giacomo Finettis2• . Orfeo Vecchi notierte 
flir jede Silbe des mit Trennungstrichen von der übrigen Motette abgetrennten 
FaJsobordone-Abschnittes eine Semibrevis; diese Semibreven sind gewiß ohne 
Rhythmisierung auszuführen. Romano Miche 1 i ordnet je drei Silben einer 
Minima zu. Auch hier ermöglichen es Trennungsstriche Anfang und Ende dieser 
besonderen Gültigkeit der Minima zu erkennen . Villani und Finetti schließ-
lich schrieben als ersten Falsobordone-Ton eine Semibrevis, gefolgt von 
einem Custos mit unterlegtem Text 25 . 
Die Longa hat in diesen Fällen keinen definierten Notenwert. Sie zeigt nur 
die Tonhöhe an, auf der rezitiert werden soll. Ebenfalls keinen fest defi-
Incoronazione - vgl. Braun, Handbuch, S.1O2). 
9. I1 zabaione musicale (1604). 
10. Il prima libro e madrigali a tre voci (1605). 
11. I nuovi fioretti musicali (1605) und Il secondo libro delli fioretti 
(1607). 
12 . Tirsi e Clori (1607). 
13. Gl 'amorosi pensieri libro secondo (1607) und I1 terzo libro 
dell 'amorose canzonette (1607). 
14. Affetti amorosi a tre voci (1608). 
15. Tirsi doglioso (1615). 
16. I1 terzo libro delle canzonette (2/1616, 1.Auflage nicht nachweisbar) . 
17 . Il primo libro de madrigali (1617) und Il secondo libro ... (1618). 
18. La morte d'Orfeo (1619, nach Braun, Handbuch, S.1O2). 
19. Bei E. Radesca di Foggia, Il terzo libro delle canzonette (2/1616, 
1.Auflage ni cht nachweis~ar) ist diese Longa schwarz notiert - zu schwarz-
notierten Longen bei Rades c il di Foggia s.o. im Abschnitt 1.3.5.2. 
20. So bei C. Monteverdi, I1 quarto Jibro de madrigali (1603), A. 
Banchieri, IJ zabaione musicale (1604), S. Molinaro, Concerti ecc lesiastici 
(1605) und F. Rognoni, Messa salmi intieri (1610). 
21. Motectorum quinque voci bus 1 iber secundus (1598). 
22. Psalmi ad officium (1610). 
23. Arl De um Opt. .•:ax . . . . 1 i ber quartus ( 1611 ) . 
24 . Cantiones .. . 1 i ber terti us (1 620). 
25 . \'gl . dd s liotenheis pif> ! TV, 1 i m zwe ii cn D;i11d die se r ArlJPi 1.. 
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nierten Nolenwerl hat die Longa dls Schlußnote. Im Gegensatz zur heutigen 
Praxis rnußie die Schlußnote im 16. und 17.Jahrhundert nicht in allen Stimmen 
gleichzeitig eintrclen. Der Schlußlon wurde ausgehalten, bis alle Stimmen 
den Schlußakkord erreichl hatten. Sehr srhön zu sehe11 ist dies in Partitur-
notation. Die ScbluOnote steht hier oft in einer Stimme berei.ls einen oder 
mehrere Takte vor dem Schlußakkord 16 . Aurh in Stimmennotation wurde die 
Schlußlonga i11 g)Picher Weise verwendet 27. Innerhalb eines Satzes und außer-
halb eines Falsobordone alJer hat die allerdings nur noch selten auftretende 
Longa ihren vollen Wert . 
2, WIEDERHOLUNGSZEICHEN, TRENNUNGSSTRICH, FERMATE UND KONGRUENZZEICHEN 
Im 16. und 17 . .Jahrhundert gt1lJ es keine einheitlich Methode, Wiederholungen 
iu 11utieren. Das häufigste Wiederholungzeichen war auch damals der Doppel-
~tr-ich mit Punklen (meisl zwei) auf jeder Seite. Dieses Zeichen ließ jedoch 
an Eindeutigkeil zu wünschen übrig; es war z.B. nicht klar, ob nur wieder-
holt werden soll, was vor dem ZPichcn steht, oder aurh das danach - Wieder-
holungszeid,en mH Punkten nur auf einer SPite waren noch nicht üblich. Um 
dennoch die Wierlerholungen genau eingrenzen zu können, wurden verschiedene 
anderen Zeichen hinzugenommen. Da diese Zeichen meist auch noch andere Be-
deutungen l111ben könue11 (s. u.), sind VerwPchsJ ungen nichl auszuschließen. 
Eine <1nnähernde Genauigkeit in der Nolalion der· Wiederholungen wurde auch 
mit diesen Zeichen nicht immer '!rreicht ?B. lm folgenden sollen diese Zeichen 
mi 1 i lireu n, rscliiedenen Bedeutungen beschrieben werden. 
2,1, ZUR SETZUNG DES WIEDERHOLUNGSZEICHENS 
~l.,weichenrl vom heutigen Gebrauch konnte ein Wiederholungszeichen an jeder 
rienkharen '.>tPI le r-inPs Taktes stehen. Beginnt ein Stück mit einem Auftakt, 
so mußte der n·ste Takt rnil Pausen aufgefüllt werden. Ein Wiederholungs-
zeiclie11 wurde dann so gese1 zl, daL1 diese Pausen bei der Wiederholung ent-
fall f'n konnten, d.h. die Noten vor dem Wiederholungszeichen vervollständigen 
clen ersten T11kl. Vor 11.llem in Canzonelten, aber auch in anderen Gattungen, 
wird ein Wiederholwrgszi'!ichen am Schluß eines Stückes oft von einer Schluß-
l 11nga gpfoJgt.. Diese ersetzt in der Regel die Schlußsemjbrevis (oder auch 
eine dndere Schl ußno e) der "prima volta ". Zwischen dem letzten Wieder-
ho I ungszei clren und dPr Schlußlonga sleht gelegentlich ein Custos oder auch 
eine Note. Beide bezeichen den Anfangston cler Wiederhol ung2 9 • Selten steht 
26. Vgl. hierzu das Nolenheispiel IV,2 im zweiten Band dieser Arbeit. 
27. Vollkommen unsinnig isl es, die Schlußlongen in einer modernen Edition 
in ilrr·em eigentlichen Wert, also als vier mit Bindebögen versehene ganze 
Noten zu Uberlragen (sn ist in Eleanor Sel!ridge-Fields Ausgabe Dario 
Castel Jo, Selected Ensemble Sona tas verfahren worden). 
28. Anf unklare Wiederholungsangaben in Drucken italienischer Klaviermusik 
,1us rlif'ser- Zei r lral ,Judd, Repeat problems, hingewiesen. In vokaler Musik 
lr-<'lPII Problem,: dieser Art ,ülerdings nicht auf. 
29. Vgl. rlas 1-aksimi le au~. A. Bonei l is primo libro del Je villanelle (1596) 
nach dem letzten Wiederholungszeichen statt einer Schlußlonga auch eine Art 
CodaJo, 
2,2, DIE ANWENDUNGEN DES TRENNUNGSSTRICHES 
2,2,l, DER TRENNUNGSSTRICH ALS WIEDERHOLUNGSZEICHEN 
Fast zu einer Norm im Bereich der Canzonette und Villanelle war die Verwen-
dung von Trennungsstrichen als vordere Begrenzung einer Wiederholung gewor-
den31. Diese Stücke bestehen häufig aus einem zu wiederholenden Anfangsteil, 
einem nicht zu wiederholenden Mittelteil sowie einem zu wiederholenden 
Schluß. Am Ende des ersten Teiles sowie am Schluß des Stückes steht ein 
Wiederholungszeichen, der Mittelteil ist nach hinten mit einem Trennungs-
strich abgegrenzt. Die Setzung eines Wiederholungszeichens an dieser Stelle 
war nicht möglich, da dies auch die Wiederholung des Mittelteiles zur Folge 
gehabt hätte. Diese zunächst nur in Canzonetten und Villanellen verbreitete 
Art, die Wiederholung nach vorn zu begrenzen, fand vereinzelt auch in 
anderen Gattungen AnwendungJ2, 
In einer Anzahl von Drucken wurde nur der Trennungsstrich verwendet, um eine 
Wiederholung anzuzeigen. Daß hier eine Wiederholung gemeint ist, läßt sich 
entweder an der, nach dem als Wiederholungszeichen gemeinten Trennungsstrich 
zusätzlich notierten SchlußlongaJJ oder aber an einer Textmarke bzw. einem 
Musikinzipit des zu wiederholenden Teiles - im Notentext meist ebenfalls 
durch einen Trennungsstrich gekennzeichnet - erkennen3 4 , 
im zweiten Band dieser Arbeit (Notenbeispiel III,2). 
30. Z.B. in T. Merulas primo libro delle canzoni (1615). 
31. Diese Verwendung des Trennungsstriches ist auch von der Musiktheorie 
beschrieben worden, so von L. Zacconi, Prattica di musica (2/1596), wie 
immer sehr ausführlich und kompliziert unter der Uberschrift "Delle fine ehe 
hanno Je Villanelle, & Je canzonette. Cap. Lt.XII" (fol. 80'). 0. Scaletta 
beschreibt im Abschnitt über den "Ritornello" (Wiederholungszeichen) in der 
Scala di musica (1585, 12/1626), S.5, nicht nur das Wiederholungszeichen 
selbst, sondern, im Bezug auf die "Canzone", auch diesen Trennungsstrich, 
den er als "bastone" bezeichnet. D. Hizler, Newe Musica (2/1628) benennt 
diesen Strich "Signum Inchoandae Repititionis" (S .19). Wieder mit besonderem 
Bezug auf die Canzonette beschreibt S. Picer I i im Specchio prima di musica 
diesen Trennungsstrich (S. 71 f); er nennt diesen Strich "stanghetta ". 
32. Eine Besonderheit stellt G. B. Rossis Verwendung des Trennungsstriches 
nicht als vordere Wiederholungsbegrenzung, sondern als E'ine-Zeichen dar 
(Organa de cantori, 1618). Zu Verwechslungen kann es allerdings nicht 
kommen, da ausdrücklich auf diese Bedeutung hingewiesen wird ( "Da Capa, ffoo 
all traverso", S.98 f). 
33. Zu beobachten in den Rose [resche von J. de Castro und in D. Peccis 
Sacri modulatus (1629}. 
34. folgende Beispiele sind dem Verfasser bekannt: A. Agazzari, Sacrae 
Juades de Iesu l iher secundus ( 1603), ders., Sertwn roseum ( 1611), A. 
Cifra, Notecta /iber primus (1609, 4/1611), ders., Motecta ... liber quartus 
2,2,2 , DER TRENNUNGSSTRICH ZUR ÄBSCHNITTSBILDUNG ALS "PAUSA GENERALIS" -
TRENNUNGSSTRICH UND FERMATE 
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Die meisten Trennungsstriche in Musikdrucken des 16. und 17.Jahrhunderts 
sind jedoch nicht im Zusammenhang mit Wiederholungen zu sehen. Sie dienen 
vielmehr der Gliederung der Musik und sind an musikalischen und textlichen 
Einschnitten notiert - besonders häufig z.B. in Motetten vor der Doxologie 
oder dem letzten "Amen". Solche Trennungsstriche kommen in allen musika-
lischen Gattungen außer der Canzonette und Villanelle vor35, Sie sind be-
reits in den Frottolen-Drucken Petruccis anzutreffen36, Gelegentlich sind 
solche Trennungsstriche auch zusammen mit Fermaten notiert (schon bei 
Petrucci). Fermaten und Trennungsstriche sind im späten 16. und frlihen 
17.Jahrhundert häufig bedeutungsgleich37, Während die italienische Musik-
theorie hierzu nur wenig mitteiltJa, werden beide Zeichen in deutschen 
Musiktraktaten aus dem frlihen 17.Jahrhundert genau erklärt. Danach sind Fer-
mate und Trennungsstrich alternative Zeichen flir die "Pausa generalis" 39. 
Diese "Pausa genera 1 is" "bringt allen stimmen eine gemeine 
stillschweigung" 4 0 . Die Bedeutung der Fermaten unterscheidet sich damit 
deutlich von der heutigen• 1 • 
Daß diese in den deutschen Quellen beschriebene Bedeutungsgleichheit von 
Fermate und Trennungsslrich aur;h in italienischen Quellen gi 1 t, belegt die 
Austauschbarkeit der beiden Zeichen in den italienischen Musikdrucken. So 
können Fermate und Trennungsstrich in verschiedenen Stimmbtichern eines 
Sttickes an den sich entsprechenden Stellen stehen4 2. Eine Fermate konnte den 
(1609, 3/1610), F. BP.ccari, I1 secondo libro de sacri concenti (1611), V. 
Ugolini, Motecta sive sacrne cantioues ... liber quartus (1619}. Eine bevor-
zugte Ver·wendung dieser Art der Wiederholungen durch irgendeinen Drucker ist 
nicht erkennbar (die gemrnnten sechs Drucke erschienen bei flinf verschie-
denen Verlegern aus drei Städten). 
35. Dort stehen Tretmungsstriche immer im Zusammenhang mit Wiederholungen. 
36. Vgl. bei Jeppensen, Frottola, die Faksimiles auf den Seiten IX und XX. 
37. Auf von der Fermate abweichende Bedeutungen des Trennw1gsstriches wird 
in den Abschnitten IV.2.2.1. und 2.2 . 3. hingewiesen. 
38. Lediglich bei L. Zacconi, Pratlica di musica (1596), fol. 80, findet 
sich eine Bemerkung über die Fermate, die man "per dimostrare ehe quello non 
e 1 'ultimo fine" verwendet. 
39. So bei J. Burmeister, Musica poetica (1606), S.10, A. Gumpelzhaimer, 
Compendium musicae (5/161J), fol. 11' und 14', D. Hizler, Newe musica 
(2/1628), S.8 ff, und M. Vulpius, Nusica compendium (1610, 6/1636), S.66 f. 
40. Gumpelzhaimer, fol.11'. 
41. Nur so ist es auch zu verstehen, daß gelegentlich kurze Schlußnoten der 
in Madrigalen häutigen "abgebrochenen" Schllisse (z.B. gerne bei "morire") 
mit einer Fermate versehen sind. Ein Aushalten dieser Schlußnoten wäre 
widersinnig. 
42. So in F. Canales Missae, introitus, ac motecta (1588). 
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Trennungsstrich auch in mit Taktstrichen versehenen Basso continuo-Stimmen 
ersetzen4 3, 
Eine interessante Unterscheidung von Fermate und Trenuungsstr eh ist in Ber-
n.11·do Strozzis Musica concertata (1630) zu beobachten. Ein T, umungsstrich 
wurde hi 0 1· verwendet, wenn ein Abschnitt ganztaktig endet, wird eine ab-
schnittsbildende Kadenz aber inmitten eines Taktes erreicht, so ist dieses 
Abschnittsende mit einer Fermate gekennzeichnet. 
Dieselbe Bedeutung kommt sicher auch anderen Methoden der Abschnittsglie-
derung zu. So kann anstelle eines Trennungsstriches auch eine Wiederholung 
des Sch1Ussels 44 oder des Taktzeichens 4 5 stehen (beides kommt auch ln Ver-
bindung mit einem Trennungsstrich vor•6). 
2,2,3, WEITERE VERWENDUNGEN DES TRENNUNGSSTRICHES 
Außer in den beiden Hauptfunktionen des Trennungsstriches - Wiederholungs-
zeichen und Abschnittsbildung ( "Pausa generalis") - wurden Trennungsstriche 
gelegentlich auch fUr eine ganze Anzahl weiterer Abgrenzungen innerhalb des 
Notentextes verwendet. Es wurde oben bereits darauf hingewiesen, daß regel-
mäßig Falsobordone-Abschnitte in Trennungsstriche eingefaßt sind 41 • Tren-
nungsstriche konnten darüber hinaus einen piana-Abschnitt 4 B, eine hPmiola 49 
sowie einen längeren PausenteilSO einschließen. Immer dienen diese Tren-
nungsstriche der Übersichtlichkeit des Notentextes - ihnen kommt keine 
weitere aufführungspraktische Bedeutung zu, aber sie belegen einmal mehr die 
Aufführungsbezogenheit der Musikdrucke dieser Zei.t. 
2,3, DAS KONGRUENZZEICHEN 
Das im 16.Jahrhundert im wesentlichen zum Bezeichnen der Kanon-Einsätze ver-
wendete "signum congruentiae" wurde im späten 16. und frühen 17 .Jahrhunrlet·l 
43. In L. Leoni, Sacrarum cantionum, liber primus (1608). In anderen 
Drucken wird der Trennungsstrich in der (mit Taktstrichen versehenen) Be.-
Stimme auch als Doppelstrich notiert - dies wäre sicher auch die angemessene 
moderne Übertragung sowohl von Fermaten, als ,mch von in diesem Sinne ver--
wendeten Trennungsstrichen. 
44. So in S. d'Indias Le musiche ... libro quarto (1621.). 
45. Z.B. in G. Conversis prima libro de canzoni (1572, 2/1580). 
46. Wiederholung des Taktzeichens mit Trennungsstrich: 0. Columbani, Liber· 
secundus sacrarum cantionen (1592); Wiederholung des Schlüssels mit Tren-
nungsstrich: S. Bernardi, Psalmi integri (1613) und P. Pace, [J sesto liro 
de motetti (1618). 
47. Vgl. im Abschnitt IV.1. 
48. S. Arsilli, Messa e vesperi (1621) und G. Finetti, Corona Mariae 
liber quintus (1622 - dort allerdings nur in der Echo-MotettP. "Nos aulem"). 
49. C. Antegnati, Salmi (1592) - vgl. oben im Abschnitt I.3. 
50. S. Bernardi, Messa (1615, 2/1624). 
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ebenfalls als Wieclcr·holungszeichen vPrwendet5J. In Notierungen mit Takt-
strichen (meist Partituren51) konnte der Trennungsstrich als vordere Wieder-
holungsbegrenzung nicht verwendet werden. Stattdessen griff man auf das Kon-
gruenzzeichen zurück (gedruckt als ".S." oder ".5." o.ä.). Die Notation des 
Kongruenzzei.chens auch über dem Wiederholuugszeichen macht aut die Verwen-






der Trennungsstrich wurde auch das Kongruenzzeichen in manchen 
Notierung von 
Bereits in der 
schrift sind 
l 7. ,Jahrhundert 
alleiniges Wiederholungszeichen verwendet. Diese Art der 
Wiederholungen findet sich nur in Quellen monodischer Musik. 
noch dem 16.Jahrhundert entstammenden Brüsseler Monodienhand-
Wiederholungen auf diese Art gekennzeichnet5 4 , Im frühen 
sind solche Wiederholungen bei Bart o lomeo Barbarino5 5, Giulio 
Caccini56, Vincenzo Calestani5 7 , Sigismondo d'India5B und Jacobo Peri59 zu 
finden. Sie notierten lediglich am Ende eines Satzes sowie an der Stelle, 
von der aus wiederholt werden soll, je ein Kongruenzzeichen. Ein gelegent-
li ch am E11rle des S11tzes zusätzlich notierter Inzipit belegt, daß die Kon-
gruenzzei che1, hier tatsächlich eine Wiederholung anzeigen60. Gelegentlich 
fehlt sogar das Kongruenzzeichen am Ende des Satzes, so daß die Wiederholung 
al Leinig th1reh das vordere Zeichen bezeichnet wird. 
'il. Freilich wird es auch in Quellen des 17.Jahrhunderts ggf. zur Bezeich-
nuJJg von Ki111oneinsätzen benutzt. 
52. r>em Verfasser ist nur ein Stimmbuchdruck bekannt, im dem das Kongruenz-
zeic-hen ,1 ls Wi.Pderhol ungszeich•m verwendet wurde, nämlich S. Bernardis 
Concerti academici . . . li bro prima (1616) - auch dieser Stimmbuchdruck ist 
allerdings teilweise mit Taktstrichen versehen. A. Brunelli verwendete das 
Kongruenzzeichen in sPlnen zweitem Buch der Scherzi (1614) sowohl bei den in 
P,1rl ilur nol ie rten ü ls auch bei dPn in Chorbuchnotation gedruckten Sätzen; 
Lei den letzteren allerdings oft zusätzlich zum Trennungsstrich. 
5'.l. ln dieser Af'I ~il'd das Kongrucnzzeichen z.B. in S. Molinaros Parti-
turausgabe der sechs Madrigal blirher Gesua ldos ( 1614) sowie in A. Brunellis 
Scherzi . . . 1 i bro ser:ondo (161 1,) verwendet . 




~adrigali (1606, 2/1609), 
libro de madrigali (1610), 
Il secondo libro de madrigali (1607), II 
Canzonette (1616) sowie in der Wolfenbtit-
telPr Barbarino-Handsrlirift (Cod. Guelf. 19 Musica Hdschr.). 
56. L'Euridice (1600), N11ove m11siche (1602) und Le nuove musicbe e nuova 
maniera (161'1). Ein Faksimile einer solchen Stelle aus L'Euredice bietet 
Desseler, Schriftbild, S.159. Die Punkte zu dem Doppelstrich am Ende sind 
von Hand ergänzt (vgl. die auch im Bezug aut die Wiederholung fehlerhafte 
Ubertragung auf S. 1 58 uni. en) . 
57. Madrigali et arie (1617). 
58. Le musiche (1609) und Le musicbe d du,: voci (1615). 
59. Le musirbe ... sopra l 'Euridice (1600). 
60. Vgl. das Notenbeispir-1 TV,3 im zweiten Band dieser Arbeit. 
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Anstelle des iiblichen Kongruenzzeichens konnten auch andere Zeichen densel-
ben Zweck erfüllen. Giovanni Maria Tarbaci verwendete in Ricercate ... libro 
primo (1603), einem Partiturdruck, das Symbol einer Hand, um rlie Wieder-
holungen kenntlich zu machen 61. Diese Hand steht an der· Stelle des Tren-
nungsstriches als vordere Begrenzung der Wiederholung; am Satzende steht 
ebenfalls diese Hand mit dem Ver·merk "Replica". 0razio Scalelta notierte in 
der Partitur der Certa spirituale (1605) statt eines Kongruenzzeichens drei 
Kreuze. Am Ende des Satzes steht "Tornate al Segno delle Ire croci". 
In anderer Weise verwendeten Adriano Banchieri und Emilia De' Cava li.eri das 
Kongruenzzeichen in ihren Musikdrucken. Bei Banchieri bezeichnet es nicht 
eine Begrenzung der Wiederholung, sondern das Fine•J - bei De' Cavalieri 
werden die Stellen, an denen kurz innegehalteu und Atem geschöpft wt!rden 
soll, mit einem Kongruenzzeichen versehen63. Beide Funktionen konnten in 
nicht in Partitur notierten Sätzen auch Trennungsstriche wahr11ehmen. Dies 
verdeutlicht abschließend nochmals die enge Verwandlschaft. zwü,clwn di.e;,en 
Zeichen. 
3, HORIZONTALE STRICHE ZUR KENNZEICHNUNG INSTRUMENTALER ABSCHNITTE 
In vokaler Musik mit gelegentlichen instrumentalen Einwürfen war es unange-
messen aufwendig, für diese Einwürfe gesonderte Instrumentalstimmen zu 
drucken. Längere Ritornelle konnten mittels einer überschri rt ( "Ritornel lo ") 
als solche gekennzeichnet und separat notiert werden. WoJ ltf> man 11ber· knrze 
instrumentale Abschnitte notieren, die inmitten einer StropliP zu musizieren 
sind, ohne daß der musikalische Ablaut dadurch unterbrochen wird, bot sich 
ein anderes Verfahren an: Man kennzeichnete die instrument,1 l en Abschnitte 
als eine besondere Art der "Textierung". Statt eines Textes steht bei den 
Instrumentalteilen ein horizontil.ler Strich bzw. eine gPstrir.helt.e Linie. 
Diese Art der Untersehei dung zwischen vokalen w1d instrumenta I en Teilen 
wurde offensichtlich von Giul io CesarP Moul everdi ln den von ihm lierausgPg<'-
benen Scherzi musicali (1607) seines Bruders Cla11uio eingeführt6 4 • In diesem 
Druck gibt es längere, separat notierte Rllornel 1 i., die jeweils zu Anfang 
und Ende der Strophen zu musi zieren sind, sowie kurze, in der beschriebenen 
Art notierte Einwürfe. Das Verfahren ~urde iluch voll einigen ,rncler-en Kom-
ponisten übernommen65. 
61. Eine solche Hand als Kongruenzzeichen findet man auch der Ha11dschrift 
704 der Bibl iotheque du Consen·atoire, Brüssel. 
62. Vgl. das Vorwort zur Partitura moderna armonica ( 1612), abgedruckt bei 
Sartori, Bibliografia I, S.184 (1612 a) unter "Quarta". Zahlreich mit "Da 
Capo" angezeigte Wiederholungen sind auch in dea Auflagen des l 'orga110 
suonarino zu finden. 
63. Vgl. den Abdruck des Vorwortes im zweiten Band dieser Arbeit auf S.8 ff 
(das Kongruenzzeichen entspricht. damit einem "Pausa genera U s "-Zeichen) . 
64. In den "Avvertimenti" heißt es hierzu: "Doue si vedranno tirate l inee 
nella sede delle parole, quelle nole ehe sono ad esse linee sopr<1posie 
douranno esser sonate, ma non cantate." 
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4, TEXTIERUNGSZEICHEN 
Insgesamt ist in de11 Drucken des hier bPbandel1.en Zeitraumes auch die Text-
untPr I egung sehr sorgf;il tig vorgenommen worden. Ein Bedarf an Textunter-
legungsrege ln - sie tindet man in theoretischen Quellen des früheren 
16.,Jahrltunderts•·• - uesland nicht• 7 • Auch in den Textarmen Teilen der Messe 
(z.B. K_,riP) wird der Text zunehmend genau unierlegt 0 8. Dies konnte z.T . 
,,ud, geschehen, dil man sirh oftmals von der liturgisch vorgeschriebenen An-
zahl der Textwiedr•rhul1111g (dn•imalige Anrufung) lößte 6 9; dann war auch das 
Kyrie nir-h I mehr ganz so Lcxlarm. 
Wurde der Text nicht direkt unterlegt, sondn·n - bei einer Textwiederholung 
- rlurTh ein Textienmgszeichf'll ersetzt, so gesch11h dies auch weiterhin mit 
dem z„i,-J,en "i j". Dieses Zeiche11 wurrle mit \'orliebe an Stellen syllabischer 
T , :duuterlr·gung70 oder bPi. Tcxtwie<1'1rlt0lu11gen bf'i gleichbl ibendem Rhythmus 
o1ngewendel 71 . Eim· hiervon abweichende Ar1, solche Textwiederholungen zu 
ke111,zeichnr.11, findet sich in einer Anzahl vnn Drucken mit Musik Grammatico 
Metallos 7 ' . Metalln Pr,PtztP iu seiner überaus genauen Textunterlegung das 
Zrir:lten "i.i" durch tle11 A11li111gsburltstahe11 des zu wiederholenden Textes, z.B. 
Sicut erat S S S. 
65. Dieses Verfahrn, ist dem Vedasser dar·über hinaus aus folgenden Drucken 
hr•lv11111t: R. llont,rni, Li· 1,1riP musirhe ... libro prima (1614 + 1623), M. da 
Gagliano, ,'1usicl1P (1615), V. Calestani, Madrigali et arie ... parto prima 
(1617), G. r. Montever·di, DPl/i affetti musici, libro prima (1620) und D. 
M„zrn<:clti, Ld Catc-n,1 d"4donP (1624). Ein Faksimile einer solchen Stelle aus 
Mont,•vc,·rlis Srhl'r, i i,t ini zwc-il,•n Band dirser ArbPit als Notenbeispiel IV,4 
"i Nlergegen. 
66. Vgl. hiPrzu z .B. 11,ir-rcn, TP\t Underld.1'. 
67. Sn r•11th;;11 l.. Zan:oni .,hapirel "Come, ,finchemodosicantino Je 
pdro!P sotto Jp figure Musir-,i/i" (Prattica di mu.<;ica (1596), fol. 57) auch 
111,r- Pin" ErkJ;ir·ung der Tc\lwir•rlt•rholungszeichen u11d einige weuige al !gemein 
gt>ltaltenc Hi11wei,-P - z.B . . Awspracheregeln. 
61J. So ist in den drei .-rlta)iPtWn Vokalsl.immhürhern von A.Banchieris Sacra 
armo,iica (1619) ii, in'igesamml 6 F<yrie nur ein Pinziges mal das Textierungs-
zei<:he11 "ij" ,111gewe11del wcwdrm - und dil's an einer Slelle fast syllabischer 
Text11nterleg11ng. KompliziPrte ist die Textunterlegung z.T. in Monleverdis 
""1s,a In i I lo lempore" ,1us Sanctissimae rirgini missa (1610). 
6<J. fü• i D,rnchiPri wird dPr Text in den Kyrie zwischen ein- und sechsmal 
wiederholt; bd Monl.evrrdi rlrei- IJis fü11fmal. 
70. Vgl. z.Fl. im z1oeiten Ba11rl dif'ser Arbeit das Notenbeispiel I, 17, dritte 
Zeile. 
71. Z.B. Nnlfmheispil"I II, 9, Takt 13. 
72. l'i//anel/P (159:.1), NPsse comodis.<,ime ... li/Jro sesto (1592), Magnificat 
( l601), Nesse a 5 ( !6l0), MotPtl i a 5 (1610), !1otetti per tut.te Je solennita 
(16LO), Afpssa, moletti (1611), Motetti, Nllgnificat (1613). 
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